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Presentación y planteamiento general 
 
Elegir la televisión como objeto de estudio es asumir la extremada volatilidad 
de los presupuestos. Cuando se inició la escritura de la presente investigación, la 
situación socio-económica de España y por extensión, del mercado audiovisual, era 
otra bien distinta.  
En los últimos años se han producido importantes fusiones entre cadenas que 
han cambiado las reglas del mercado introduciendo por un lado o haciendo desparecer 
por otro, ciertos actores relevantes. A nivel de consumo, se ha consolidado la 
tendencia a la fragmentación del consumo televisivo y con ello la consiguiente pérdida 
de audiencia de las cadenas generalistas, pero se han abierto y multiplicado al 
consumidor las posibilidades de ocio y visionado de contenidos. La digitalización del 
mercado audiovisual y el auge de la Web en el consumo de contenidos de esta 
naturaleza han provocado la convergencia entre las empresas de radiodifusión y las 
de telecomunicaciones ofreciendo una nueva experiencia audiovisual Como señala 
Beceiro (2009: 19) “la televisión, medio de comunicación hegemónico que constituye 
nuestra ventana al mundo, se ha visto conmocionado en los últimos cuarenta años por 
la aparición e implantación de nuevos soportes”. El análisis de la realidad, siempre 
cambiante de la televisión y de los modos de producir audiovisual, ha sido una de las 
principales motivaciones que han impulsado la realización del presente estudio. 
Si adoptamos el punto de vista del análisis de los procesos de trabajo y las 
figuras profesionales que intervienen en la creación de los productos audiovisuales 
para televisión, en la historia del audiovisual español ha habido claramente dos etapas 
diferenciadas. El fin del monopolio de las televisiones públicas señaló la frontera entre 
ambas. La primera etapa viene definida por el predominio de los profesionales del cine 
y una concepción cinematográfica de la producción y el guión. La segunda, tras la 
apertura del mercado televisivo a la iniciativa privada, la producción audiovisual entró 
de pleno en el sistema a la americana de la "factoría de ficción" con una concepción 
del trabajo completamente distinta. Como apuntaba García de Castro (2007: 06) “la 
televisión no solo no ha muerto, sino que se encuentra en uno de sus momentos más 
creativos. (…) En la industria de la televisión y, en concreto, en su ficción se 
encuentran hoy una gran parte de los mejores profesionales del audiovisual”. 
Las estructuras y modos de producir ficción han evolucionado enormemente 
desde que a mediados de los noventa se produjeran los primeros dramedia (Médico 
de familia, Farmacia de Guardia entre otros) producidos en colaboración entre las 
recién llegadas Antena 3 y Telecinco y de la mano de productoras que nacieron en 
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aquellos años para dar respuesta a las nuevos gustos y tendencias (Globomedia, 
Boca a boca, Cartel, etcétera). La plantilla de profesionales del audiovisual en España 
y su especialización fue aumentando, fruto del avance natural de los ciclos de vida de 
las organizaciones productivas. También fruto de esta “estilización”, surgieron series 
con un estándar de calidad cada vez mejor. La organización productiva de Cuenta 
Atrás es heredera de la experiencia y del aprendizaje acumulado en esos años. 
Una de las motivaciones principales de este trabajo, es la ausencia de obras 
que presenten de un modo asequible a los investigadores en ciencias de la 
comunicación, la descripción y análisis del funcionamiento organizativo de una unidad 
de producción de una serie de ficción para televisión. La presente investigación 
pretende entender, en toda su complejidad, los procesos productivos encaminados a 
la creación y producción de una serie de televisión. A lo largo de la investigación 
examinaremos en qué condiciones en que se graba una serie de ficción en España, 
bajo qué criterios, quiénes son los equipos humanos que intervienen, qué relaciones 
hay entre ellos y en qué tipo de organización trabajan tomando como ejemplo, la serie 
policiaca Cuenta Atrás. 
En las siguientes páginas se afronta el estudio y análisis del modo y forma en 
que una producción española para televisión de comienzos del siglo XXI se origina, se 
vende a una cadena, se organiza en una unidad estable de producción y se graba 
durante dos temporadas. 
A pesar de la distancia cronológica que nos separa del año de producción y 
emisión de la serie Cuenta Atrás (Cuatro, 2007-2008) y de las importantes 
transformaciones –técnicas y creativas- acaecidas en la última década, el análisis de 
los procesos productivos y figuras profesionales del caso de estudio escogido no ha 
perdido actualidad. 
Se puede afirmar que han cambiado los contenidos, los soportes, los 
presupuestos, los clientes, las productoras. Sin embargo la actual “forma de producir” 
audiovisual y las figuras profesionales que hoy las desarrollan, son herederas del 
aprendizaje que durante una década y media, desde la aparición de las cadenas 
privadas, se había gestado en las productoras y del que Cuenta Atrás fue un buen 
ejemplo.  
Excluiremos conscientemente del estudio las consideraciones sobre la calidad 
de la serie en el sentido que señala Richieri: “Las ficciones de calidad suelen definirse 
desde variables que se instalan en lo cualitativo y, más concretamente, en un público 
conceptualizado también como “audiencia de calidad”; es decir, exigente, inteligente, 
activo, motivado, experto. Aunque no sea obligatoria una audiencia numerosa, 
tampoco lo es que sea minoritaria. Un producto de entretenimiento de calidad debe 
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aspirar a atraer al público a programas que se alejen de lo fácil pero que, al mismo 
tiempo, permitan la expresión de la cultura popular. Además, una serie de este tipo 
debe definirse desde criterios formales, elaborados y consensuados en el ámbito 
profesional. La calidad estará ligada a características artísticas, estéticas y técnicas y 
se medirá en términos de actuación, dirección, escenificación, encuadres, iluminación, 
etc. Existe un conjunto de valores estéticos compartidos por la comunidad profesional 
que permiten establecer, por ejemplo, cuándo un programa es innovador o no” 
(Richieri, 1995).  
No queremos adoptar esta perspectiva. Hemos preferido profundizar en el 
estudio de los procesos creativos y de producción y en las figuras profesionales que 
intervienen como agentes fundamentales en la elaboración de los contenidos 
audiovisuales para televisión a través del análisis de un único caso de estudio: la serie 
de ficción Cuenta Atrás. 
 
Delimitación del objeto de estudio  
 
Siguiendo rigurosamente la práctica científica habitual, con el fin de determinar 
de forma clara y concisa el objeto de estudio de la presente investigación, se va a 
emplear la distinción entre los dos objetos de estudios, el formal y el material, que 
Casetti y di Chio (1999) señalan en sus escritos. 
 
Objeto formal del estudio 
 
El objeto formal de estudio de la presente investigación, esto es, la perspectiva 
desde la cual se aborda el estudio, está enmarcada en torno a estudios como los que 
realizaron Villafañé, Bustamante y Prado en 1987 acerca de las rutinas productivas en 
radio y televisión. Estos autores señalaban en la introducción de su libro: “En España 
también parece necesario y urgente una serie de investigaciones que permitan 
comprender los mecanismos de producción de la comunicación, las prácticas 
profesionales que implican, el grado de mediación que sufren los mensajes. Unas 
investigaciones desmitificadoras cuyo alcance no sólo sea teórico sino también y 
fundamentalmente, práctico.”(1987:23)  
Dado el elemento creativo y la singularidad que subyace tras la cuestión 
industrial en la confección de un producto audiovisual para televisión, también 
adoptaremos el marco conceptual de autores como Gerald Millerson, y Jim Owens 
(2009) que analizaron el proceso completo de producción desde la concepción de la 
idea hasta la distribución/exhibición y de Horace Newcomb y Robert S. Alley (1983) 
 20 
que defendían la singular relevancia del productor en el medio televisivo, a diferencia 
de lo que había ocurrido hasta entonces en la otra gran industria audiovisual, la del 
cine. A través de las entrevistas que realizaron estos dos autores a los principales 
productores ejecutivos de la televisión americana, extrajeron conclusiones sobre las 
fórmulas de creación que se dan en la ficción televisiva norteamericana. El punto de 
partida que plantean estos autores: las entrevistas a los creadores, nos pareció una 
buena elección para que, extrapolado a la realidad de una producción de ficción para 
televisión en España, nos diera la medida real de los mecanismos que operan en un 
producción de ficción e intentar comprender la realidad de la empresa de producción  
audiovisual en el ámbito televisivo nacional.  
A su vez tomaremos también como referente el análisis que hace José María 
Villagrasa (1998) en su tesis doctoral sobre la producción de ficción narrativa en la 
televisión norteamericana, articulado a través del estudio de la figura del productor 
ejecutivo. 
También nos parece interesante adoptar el marco conceptual que construyó el 
profesor José G. Jacoste Quesada (2004) en sus estudios sobre la empresa de 
producción cinematográfica. Aunque los estudios de este autor se constituyen en torno 
a un ámbito distinto, pueden servir de punto de partida para intentar comprender la 
empresa de producción, extrapolando las conclusiones al ámbito televisivo. 
Desde un punto de vista histórico nos interesan los escritos de Bordwell, 
Staiger y Thompsom (1997) sobre el cine clásico de norteamericano, donde analizan 
el estilo cinematográfico y el modo de producción de las películas de Hollywood. Las 
organizaciones de producción a gran escala, cuyo ejemplo por excelencia es 
Hollywood durante el apogeo de los estudios, trajeron consigo la especialización, la 
división del trabajo y la estandarización. Un sistema de práctica cinematográfica que 
creó un conjunto de característico de objetivos económicos, una división especifica del 
trabajo y modos particulares de concebir y ejecutar el trabajo cinematográfico.  
Terminar apuntando que la lectura del libro Pictures, Rodando con Huston, de 
Lilian Ross (1952) resultó asimismo inspiradora. La crónica realizada por esta 
periodista norteamericana cuando acompañó al director John Huston durante la 
preproducción y rodaje de su película La roja insignia del valor, fue toda una 
revelación.  
 
Objeto material y limitaciones del estudio 
 
El objeto material de estudio de la presente Tesis Doctoral se articula en torno 
a un estudio de caso: los procesos de creación, venta y producción de una ficción 
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televisiva independiente nacional y las figuras profesionales que forman parte de la 
serie policiaca Cuenta Atrás, producida por Globomedia - producción externa, 
financiada o encargada “llave en mano” (Bustamante 1999:108)- para Cuatro en la 
temporada 2007-2008.  
Cualquier delimitación de estudio de un fenómeno tan amplio como es la 
producción televisiva, implica obligatoriamente dejar de lado muchos aspectos 
interesantes relativos a la industria de la televisión. Si la investigación además se 
circunscribe al caso de estudio de los procesos productivos de una producción de 
ficción nacional, inevitablemente esta demarcación condicionará la visión que 
tengamos del fenómeno televisivo.  
En una industria como es la industria audiovisual, en la que es necesario el 
trabajo colectivo de muchas personas para la consecución de un producto y en la que 
al mismo tiempo, los cambios tecnológicos y de tendencias suceden a mucha 
velocidad, el hecho de analizar cómo se hace televisión resulta extremadamente difícil 
y efímero.  
A partir del análisis de los factores organizativos de la serie Cuenta Atrás, y del 
modo en que las distintas figuras profesiones integran las peculiaridades individuales, 
se estudiará la estandarización de los procesos, la jerarquización en la toma de 
decisiones y la compartimentación del trabajo que articulan los requerimientos y 
necesidades productivas, creando un sistema que compatibiliza la rentabilidad 
económica con la calidad técnica y artística. El estudio de esta unidad de producción, 
nos llevará a examinar en profundidad las fuerzas que intervienen en la producción de 
ficción y las corrientes y flujos que equilibran la actividad de los profesionales. Es una 
burocracia que persigue la eficacia de las rutinas productivas que actúan de manera 
conjunta en el mantenimiento de la estructura a través de la integración de todos los 
elementos y la amortiguación de las posibles contradicciones y tensiones. 
Revierte cierta dificultad sin embargo aspirar a establecer conclusiones 
estables ni aplicables a otros modelos ya que, como señalan Millerson y Owens (2009; 
xxi) “los cambios de los paradigmas en la producción televisiva están ocurriendo de 
una forma muy rápida en estos últimos años y continúan a mayor velocidad”. 
El presente estudio no pretende abordar la perspectiva de la ficción como 
forma expresiva de comunicación. No se focalizará el estudio en términos de calidad 
televisiva tal y como los define Rosique Cedillo (2012: 238) en relación a los aspectos 
técnicos tales como la iluminación, la escenografía o la realización del programa.  
Tampoco es objeto de estudio de esta investigación la repercusión en términos 
de audiencia que obtuvo la serie. El fracaso o el éxito de una serie durante su emisión, 
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es un tema tan complejo y que se podría analizar desde tan poliédricos puntos de 
vista, que daría para la escritura de otra extensa investigación.  
Es pertinente también destacar que la pretensión de este trabajo, no es en 
ningún momento el de dar alternativas a la situación actual de la producción de ficción 
en España, lo que saldría de las funciones estrictas de un investigador, sino solamente 
contribuir, mediante el análisis de la realidad, a la reflexión en un ámbito muy particular 
de estudio: las dinámicas de producción y las figuras profesionales de la serie de 





Inicialmente, la elección de la serie de ficción Cuenta Atrás como caso de 
estudio, se basa en el interés por la llamada “producción independiente” para 
televisión que sirve como contexto particular a la investigación.  
La serie fue producida para Cuatro por Globomedia en la temporada 2007-
2008. Dentro de la industria de la producción independiente, autores como Bardají 
Hernando y Gómez Amigo (2002:36) definían a esta empresa como “un eslabón 
imprescindible dentro de la cadena del valor del sector audiovisual y responsable de 
grandes éxitos, tanto desde el punto de vista de la audiencia como desde el 
económico. Su recorrido está ligado a la expansión del mercado español del 
audiovisual que tuvo lugar en la década de los noventa.”  
El aspecto que más nos interesa de Globomedia se concentra en torno a la 
implementación, por parte de los profesionales de la compañía, de una nueva forma 
de organización empresarial: un esfuerzo por adaptar el modelo de producción de 
series norteamericano a la ficción nacional, alejada de los sistemas cinematográficos 
de producción vigentes hasta la época, que se tradujo en una apuesta por “formas de 
producir mucho más comerciales, con equipos de guionistas que rotan 
aceleradamente, dividiendo extremadamente el trabajo colectivo; basándose en la 
centralidad artística del productor ejecutivo.”(Gallego Calonge, 2010:253) 
Concretamente, la elección de la serie Cuenta Atrás dentro de la extensa 
producción de series de ficción y programas de Globomedia responde además a las 
siguientes razones: 
En primer lugar nos interesa analizar el periodo en que se gestó la serie. 
Pertenece a un periodo de transición de la compañía, una etapa decisiva que significó 
la mutación del modelo organizativo de la empresa. 
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Desde febrero de 2006 Globomedia comenzó a formar parte de Imagina Media 
Audiovisual, compañía resultante de la fusión de Globomedia y Mediapro, con Televisa 
-entre otros- dentro del accionariado. 
Fueron unos años de grandes éxitos de ficción en las cadenas generalistas, 
quizá el último gran periodo de la empresa, herencia de la década anterior.  
En paralelo, en estos años, se estaba produciendo un cambio progresivo (y 
radical) en las formas de gestionar la creatividad: Daniel Écija se quedó como único 
responsable creativo y empresarial de Globomedia. De un modelo en el que la toma 
de decisiones se basaba en el consenso -articulado a través de los comités de ficción 
que se celebraban semanalmente- se pasó a una innegable atomización en torno a la 
figura de Écija.  
El resultado fue que en 2007 (año en el que se contrató la serie Cuenta Atrás), 
únicamente existía un productor ejecutivo verdaderamente independiente que firmaba 
sus producciones en solitario: Manuel Valdivia. El resto de las series estaban firmadas 
por Écija. Inevitablemente esta cuestión se dejaba traslucir en el contenido y el estilo 
de las series. 
El segundo motivo por el que se ha elegido Cuenta Atrás como objeto de 
estudio es porque resulta especialmente interesante analizar una serie que se gestó 
en “el mejor momento histórico de la televisión en España”, en palabras de José 
Miguel Contreras, exconsejero delegado de La Sexta1. Independientemente del grado 
de subjetividad de esta afirmación, y sin intención de detenernos a debatirla, la 
realidad es que la pretendida ruptura que supuso la entrada de los dos nuevos canales 
que comenzaron a operar en el panorama audiovisual español en la temporada 2005-
2006 -Cuatro (participada por Prisa) y La Sexta (participada por Globomedia)- provocó, 
entre otras cuestiones, un replanteamiento en las temáticas y los estándares de 
producción de las ficciones nacionales. 
Tradicionalmente, las series de televisión españolas tenían en torno a una hora 
o setenta minutos de duración, una “anomalía” dentro del panorama europeo y 
americano, en el que las ficciones duran cincuenta minutos. Con Cuenta Atrás la 
cadena Cuatro apostó por una ficción de cincuenta minutos que la hacía “casi” única 









1 Declaraciones de Master class impartida en la Universidad Carlos III, 4 de diciembre de 2014/ Conteras, 
J.M.  (2014). Fuente  propia. 
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en el panorama nacional. Anteriormente lo había hecho con Los Simuladores (Cuatro, 
2006) y Génesis, en la mente del asesino (Cuatro, 2006-2007).  
Si buscamos un antecedente nacional con este metraje, únicamente lo 
encontramos en Farmacia de Guardia (Antena 3, 1991-1995) y las primeras 
temporadas de 7 Vidas (Telecinco, 1999-2006). En el caso de Cuenta Atrás, la 
duración media de cincuenta minutos por capítulo significaba un intento de acercarse 
al estándar del drama americano, es decir, cuarenta y dos minutos de duración con 
tres pausas para publicidad. 
En este contexto de ruptura, la vocación de innovar de las nuevas cadenas se 
materializó también en las temáticas de las series. Cuatro encargó a los creativos de 
Globomedia una serie “de género”: un policiaco con tramas autoconclusivas, al estilo 
de los procedimentales norteamericanos. Aunque esta investigación no pretende hacer 
un análisis de contenidos, esta característica nos parece remarcable porque constituía 
una notable excepción dentro de la productora -que a comienzos del dos mil había 
producido Policías, en el corazón de la calle- y en el panorama audiovisual español en 
general.  
Además con esta serie se recuperaba la tradición de series que a finales de los 
noventa se desarrollaban en un entorno profesional: Compañeros (Antena 3, 1998-
2002), El Comisario (Tele5, 1999-2009), Periodistas (Telecinco, 1998-2002) y Policías 
en el corazón de la calle (Antena 3, 2000-2003). En muchas de las series citadas 
había un componente familiar muy marcado. La singularidad de Cuenta Atrás fue la 
ruptura consciente con el “dramedia” español. Ha sido una de las pocas excepciones 
en el panorama nacional y tiene que ver con el dato mencionado anteriormente: la 
necesidad de las nuevas cadenas de diferenciarse en sus producciones tanto por el 
contenido (con tramas de temática adulta, sin niños ni abuelos y en el que los 
elementos familiares se redujeran al mínimo), como por la duración. 
La tercera justificación para estudiar Cuenta Atrás frente a otras producciones, 
es porque se trataba de una producción extremadamente compleja. La dificultad 
técnica y de rodaje que representaba grabar el 70%-80% de las secuencias de un 
capítulo en exteriores y localizaciones naturales, encarnaba una singularidad respecto 
a otras producciones nacionales. Como se describirá posteriormente a lo largo de la 
investigación, esta ficción estaba llena de secuencias de acción: persecuciones en 
coche, a pie, disparos, heridos, muertes, etcétera. Todos estos elementos del guion, 
aumentaban la dificultad y ralentizaban el proceso de grabación. Sin embargo, la 
producción de Cuenta Atrás sacó un ratio de en torno a ocho/diez minutos de material 
útil por día en las jornadas de grabación en exteriores y de doce minutos útiles si se 
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trataba de secuencias que se grababan en plató, gracias a la organización y previsión 
con la que trabajaron.  
Con esta serie, que Cuatro encargó a Globomedia -producción “llave en mano” 
(Bustamante, 1999:108)- se invertía el ratio natural de las series nacionales de 
aquellos años, entre las secuencias que se ruedan en exteriores y las que se ruedan 
en plató. En la serie Cuenta Atrás aproximadamente el 80% de las secuencias se 
grabaron en exteriores y decorados naturales, mientras que, únicamente el 20%, se 
grabó en plató. 
Este elemento diferenciador, fue una tendencia absolutamente aislada en el 
mercado español de aquellos años. Paradójicamente, es una característica que 
Millerson y Owens (2009, xxi) señalaban cuando describían el cambio que se estaba 
produciendo en paralelo en las producciones de ficción de la televisión 
norteamericana: “Originalmente la mayoría de las producciones se hacían en estudio 
con muy pocas tomas rodadas fuera del estudio. La producción era muy cara y solo 
una pequeña parte selecta de gente trabajaba en ellos. Hoy la mayoría de están 
siendo rodadas fuera del plato y los métodos de trasmisión van más allá de los 
estándares de la pantalla de televisión hacia Internet, iPods, teléfonos móviles y otras 
pantallas”. 
Sorprendentemente el Informe Eurofiction de 1999 reflejaba una audacia de 
planeamiento que se fue perdiendo en años posteriores. Decía así: “Si hubiera que 
resumir en una palabra lo sucedido a la ficción desde 1999, esta no podría ser otra 
que "¡acción!". De repente las series decidieron abandonar el claustrofóbico plató y 
salir a la calle para descubrir el aire libre, el mundo profesional y temáticas algo más 
crudas. Tal decisión ha implicado probar con nuevos géneros, nuevos escenarios, y 
desde luego con un mayor riesgo creativo y económico. (…) Como contrapartida, el 
ascenso meteórico de la acción en las series españolas penetra formatos y géneros, 
hasta convertirse en el eje estructural de la mayor parte de nuestros relatos aunque, 
eso sí, con fortuna desigual”. 
La última razón por la que se escoge Cuenta Atrás es el interés concreto en la 
figura del productor ejecutivo, que me ha llevado a dedicar muchas horas de estudio e 
investigación a la importancia de esta figura profesional y que se resume en el sentido 
que Villagrasa (1998:102) describe en sus estudios: “El productor ejecutivo en 
televisión controla el diseño general de la producción, orquesta los principales 
elementos creativos (realización, interpretación y guión) y perfila las tramas generales 
y los personajes del relato”.  
Manuel Valdivia era el productor ejecutivo de esta serie. Valdivia desde sus 
inicios profesionales en GECA había tenido una gran inquietud por conocer el mercado 
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norteamericano de ficción, los modos de producir y los formatos. Como recordaba 
Pérez Ornia (Benítez, 2014: 99) de su paso por la empresa (en la que fue compañero 
de Valdivia): “[Manuel] Valdivia y José Miguel [Contreras] veían muchas series 
americanas de todos los géneros, entre ellas las comedias de situación o sitcom que 
minutaban y analizaban exhaustivamente”. Fruto de esta inquietud, Valdivia alcanzó 
un gran conocimiento sobre formatos que tradujo a lo largo de su carrera en la 
creación de series como Médico de familia, Compañeros, Policías, en el corazón de la 
calle, entre otras.  
En este sentido, el hecho de que fuera de los primeros productores ejecutivos 
en España que adoptara una forma de producir con referencias claras a la industria 
norteamericana y que apostara valientemente por la innovación en temáticas y 
formatos, le hace sujeto de estudio. Como productor ejecutivo supervisaba -con la 
ayuda del director de producción- el presupuesto y los tiempos de grabación, los dos 
grandes pilares que soportan toda producción como señalaba Ciller Tenreiro (2009: 
120) refiriéndose a la producción cinematográfica. Sin embargo su labor no se 
circunscribía únicamente a cuestiones económicas, sino que fue uno de los pilares 
fundamentales de todo el proceso creativo. 
Se puede concluir diciendo que, de un modo genérico, la justificación de 
cualquier investigación del área de las ciencias sociales y humanas es llegar a 
describir y profundizar en el entendimiento de la realidad social que analiza. 
La ficción televisiva es un fenómeno de estudio apasionante con variadas 
perspectivas de análisis. Nuestro interés se centra en describir una realidad 
empresarial que ha introducido en su práctica profesional y unas prácticas productivas 
que combinan la tradición con una continua innovación, a través de la rutinización de 
la producción y la tipificación de los procesos -el foco de esta investigación-. No en 
vano, como afirmaba García de Castro (2007:06) “en la industria de la televisión y en 




Objetivos e Hipótesis  
 
España, en los últimos cuarenta años, ha vivido cruciales transformaciones en 
todos los ámbitos. La modernización del país se ha producido a una velocidad 
vertiginosa en comparación con los vecinos de nuestro entorno y el mercado 
audiovisual de producción de ficción no ha sido una excepción. La llegada de la 
televisión privada fue la espita; los continuos cambios de modelo a lo largo de las 
décadas, la llama de un desarrollo intensísimo que ha colocado a las ficciones 
españolas en los mercados de todo el mundo, partiendo prácticamente de la nada. 
Fue a partir de la entrada en la industria audiovisual de productoras independientes en 
la década de los noventa cuando la producción nacional de ficción para televisión 
comenzó una etapa de afianzamiento hasta convertirse en uno de los principales 
motores del audiovisual español. 
Los procesos de producción de las series de televisión experimentaron una 
enorme evolución. La progresiva profesionalización del sector debido a “la mejor 
gestión de la creatividad y la reducción de costes de este tipo de productos” 
(Bustamante y Álvarez Monzoncillo, 1999) hizo de la industria audiovisual un negocio 
sostenido y rentable. Se estaba dando un salto cualitativo y cuantitativo en la 
producción de contenidos audiovisuales, que posibilitó creación y consolidación de 
muchas empresas, así como una expansión y profesionalización del sector. 
A través del análisis de un caso de estudio (el modelo productivo de la unidad 
de producción de la serie de televisión Cuenta Atrás) y tomando las anteriores 
afirmaciones como punto de partida, los objetivos del presente estudio, son los 
siguientes: 
 
-En primer lugar se quiere analizar el momento histórico en el que se gestó 
Cuenta Atrás, tanto en el contexto de la productora Globomedia como en el contexto 
global de la producción audiovisual televisiva independiente en España. 
 
-En segundo lugar se quiere analizar las condiciones materiales en las que se 
origina un proyecto de ficción para televisión tomando como ejemplo la serie Cuenta 
Atrás; bajo qué criterios, la modalidad de producción y a través de qué mecanismos -
técnicos y personales- llega a producirse; el tipo de organización en la que se 
constituye, quiénes son los autores y responsables del proyecto y las relaciones que 
se establecen entre los distintos actores. Es decir, recorrer el camino que nos haga 
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entender cómo se origina un proyecto audiovisual de ficción para televisión 
ejemplificado a través de un caso de estudio.  
 
-En tercer lugar se persigue investigar y entender los elementos que vertebran 
el sistema de producción audiovisual para televisión tomando como referencia las tres 
fases fundamentales de la producción: preproducción (esta fase engloba la 
planificación y preparación), producción y postproducción que señalan Millerson y 
Owens (2009:51) en sus escritos. Para este trabajo de investigación consideramos 
que la creación y venta del proyecto está incluida en la extensa y fundamental fase de 
preproducción. Por ello pensamos que es importante e interesante comenzar el 
análisis de nuestro caso estudio desde el momento en que el proyecto fue ideado y 
vendido a la cadena, para posteriormente dedicarnos al estudio de las fases de 
producción y postproducción propiamente dichas. 
 
-En cuarto lugar se busca discriminar y analizar las principales figuras 
profesionales (above the line cost) que intervienen en una producción y la importancia 
de las relaciones con otros equipos dentro del entramado de una producción de 
ficción, con el fin de establecer conclusiones sobre los diversos procesos de trabajo en 
los que participan, las interacciones entre los diversos equipos productivos y abordar 
aspectos que son cotidianos al quehacer diario. Esto es necesario porque como 
señalaban Newcom y Alley (1983:xii) acerca de la televisión estadounidense, la 
televisión es un medio muy colaborativo, un sofisticado proceso industrial en el que 
cientos de individuos contribuyen a la creación de un programa. 
 
Para lograr estos objetivos, se ha partido de la siguiente hipótesis que 
constituye una enunciación demostrativa, pero que está fundamentada sobre 
numerosos estudios anteriores: 
La industria de producción independiente de ficción para televisión se ha 
convertido en el motor del desarrollo del audiovisual en España. En torno a ella se 
sitúan las principales innovaciones dentro de la creación y producción de contenidos 
audiovisuales, con formas cada vez más eficaces de producción y organización. 
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Estructura de la Tesis  
 
La organización general de la investigación se articula en torno a dos partes 
diferenciadas: una primera que se encarga de examinar la estructura y el contexto del 
mercado en el que se generan las series de ficción nacional dentro de la producción 
independiente para televisión y en la que se analiza la ficción como genuino producto 
televisivo; y una segunda parte que examina la gestión de producción audiovisual en 
torno a un caso de estudio: la serie de televisión Cuenta Atrás producida por 
Globomedia para Cuatro en la temporada 2007-2008.  
Esta segunda parte -a partir del capítulo 8- y núcleo central de la investigación, 
está dedicada a examinar los procesos productivos y las figuras profesionales que 
intervienen en la creación de las series de ficción en la producción independiente de 
televisión en España. 
Los capítulos introductorios que se presentan complementarios a la parte 
central de la investigación, se entienden como imprescindibles para contextualizar, 
definir y aclarar el objeto de estudio.  
La primera parte del estudio consta de los siguientes capítulos: 
-En el capítulo 2, se comenzará analizando el momento histórico y el contexto 
empresarial en el que surgió la serie Cuenta Atrás, como un primer acercamiento a 
nuestro objeto de estudio 
-El capítulo 3 estudia la productora Globomedia (responsable de la producción 
de la serie Cuenta Atrás): los distintos ciclos de su trayectoria empresarial, sus 
principales aportaciones en el contexto de producción independiente y su particular 
concepción del trabajo de producción y principalmente de la producción ejecutiva. El 
actual momento de crisis que vive la productora invita a trazar un arco dramático en 
torno a toda su trayectoria creativa y empresarial desde su creación hasta el año 2015. 
-En el capítulo 4 se aborda la evolución histórica del mercado televisivo de 
ficción en España desde la aparición de las productoras independientes en la década 
de los noventa, hasta el año 2015. Tiene especial relevancia para esta investigación la 
década de los noventa ya que en España en esta década, con la finalización del 
periodo de monopolio de RTVE, se implanta un nuevo modelo de competencia que 
como señalan Bardají y Gómez Amigo (2004:33) “trasforma radicalmente el sistema de 
producción audiovisual, la política publicitaria y las técnicas de programación de las 
cadenas”. Tanto es así que autores como Monzoncillo y López Villanueva (1999) 
hablan de “un cambio de ciclo” en el audiovisual español originado por la apertura del 
mercado televisivo a la iniciativa privada con la aparición de las cadenas privadas en 
1990 (Antena3, Tele 5 y Canal Plus), la consolidación de las cadenas autonómicas 
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existentes (ETB y TV3) y la creación de tres nuevas autonómicas (Canal Sur, 
Telemadrid y Canal 9) que provoca un aumento de los programas producidos por 
productoras independientes y que se tradujeron a su vez en un aumento de la 
facturación y en la creación de una verdadera industria audiovisual en España.  
-En el capítulo 5 se aborda el estudio de los sujetos y agentes de la industria 
audiovisual, las características del producto televisivo, la especificidad del producto 
para televisión, los distintos tipos de producción audiovisual y un análisis de los 
géneros de ficción televisiva. El producto audiovisual es el resultado de la actividad 
realizada en una empresa audiovisual, que lo oferta al mercado. La producción es un 
proceso creativo, que contiene a su vez una faceta industrial. A diferencia de otros 
productos de consumo, los productos audiovisuales tienen algunas peculiaridades que 
afectan a su producción, su comercialización y su consumo. El producto audiovisual no 
es un fin en sí mismo, sino el conjunto de una multiplicidad de procesos que concluyen 
en su exhibición al público. Revela, de esta manera, una imprescindible naturaleza 
dual: creativa-industrial. Como señalan Contreras y Palacio (2003:20) “la televisión es 
sobre todo novedad y es evidente que en este concepto se incluye la aceptación de 
los innumerables riesgos que todo proceso de experimentación arrastra”. 
A continuación dos capítulos importantes (el 6 y el 7) se dedican a estudiar los 
distintos modelos organizativos de producción en dos estamentos distintos: la 
organización de producción en una cadena de televisión comercial y la organización 
de producción en el contexto de una productora independiente: 
-En el capítulo 6 se abordan consideraciones sobre la producción audiovisual 
en una cadena de televisión comercial: una estructura que se organiza en torno a la 
producción, distribución y comercialización de los espacios televisivos Se analiza a su 
vez la organización interna de un canal de televisión comercial. 
-En el último capítulo de la primera parte (capítulo 7) se estudia la producción 
audiovisual dentro de las estructuras de la producción independiente para televisión en 
España. Se delimita el concepto de producción independiente y se diseña un mapa de 
la evolución de la producción independiente para televisión en España que surgió 
como fruto de la desintegración vertical de la industria televisiva desde la década de 
los noventa y la generalización de la modalidad de la producción externa para 
contenidos de ficción.  
Una vez abordados los capítulos anteriormente descritos, se desarrolla una 
segunda parte que constituye el “corazón” y cuerpo central de esta investigación: los 
procesos creativos/productivos y los equipos/departamentos profesionales en Cuenta 
Atrás.  
 31 
El objetivo general de este segundo bloque temático es ofrecer una visión 
general e integrada -a través de un estudio analítico, descriptivo y reflexivo- de los 
procesos creativos, empresariales y de producción que confluyen en la creación, 
desarrollo y producción de contenidos de ficción para televisión en España, articulado 
a través del análisis de un caso de estudio: la serie de ficción nacional Cuenta Atrás 
(Cuatro, 2007-2008) de la productora independiente Globomedia. 
Nos vamos a aproximar al objeto de estudio no sólo desde un punto de vista de 
los procesos y las figuras profesionales que intervienen en la creación de proyectos, 
sino que también vamos a hablar de la labor de producción de series de ficción como 
un proceso creativo, influido por una faceta industrial que supone llevar a cabo la 
producción de cualquier serie en un tiempo y con un presupuesto determinado. 
Se intenta con este amplio planteamiento, dar una visión de conjunto de la 
totalidad de los procesos industriales necesarios para la generación de un proyecto 
audiovisual de ficción, desde su la fase de creación hasta la entrega del máster de un 
capítulo a la cadena. 
La segunda parte de la investigación está organizada en torno a cuatro grandes 
temáticas:  
-El primer capítulo (capítulo 8) se ocupa de describir la necesaria y extensa 
fase de creación y documentación de la serie. Este periodo abarca desde la formación 
del equipo de producción ejecutiva -germen creativo del proyecto- hasta la escritura de 
los dos primeros guiones. Se aborda la génesis del proyecto, se describe el proceso 
de documentación y visionado (en la que participó una documentalista integrada en el 
equipo de guionistas), se analizará las características sustantivas de la serie, cómo se 
estableció el concepto, esto es, la idea matriz de la que partieron los creadores del 
proyecto, se describe cómo se escogió el grupo de personajes protagonistas de la 
serie y cómo se fue desarrollando en el tiempo hasta que todo este trabajo previo se 
materializó en una “biblia” y dos guiones escritos.  
-En un segundo capítulo (capítulo 9) se describirá el proceso de venta del 
proyecto: una vez se hubo desarrollado la “biblia” y terminada la escritura de dos 
primeros guiones de la serie, se comenzó la búsqueda de un cliente potencial entre las 
cadenas nacionales de televisión. En este epígrafe se exponen el conjunto de 
acontecimientos que llevaron al equipo creativo de Cuenta Atrás a la presentación del 
proyecto a las diferentes cadenas y la negociación con Cuatro para la contratación de 
la serie. Se hace un recorrido, de forma cronológica, por las negociaciones que 
concluyeron en la firma del acuerdo de producción que hizo posible la emisión de 
Cuenta Atrás en Cuatro en la temporada 2007-2008. 
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-En el siguiente capítulo (capítulo 10) se analizarán los principales figuras 
profesionales above the line cost (Collie, 2007) de la serie Cuenta Atrás. Se procederá 
a enumerar, en primera instancia y de forma esquemática, los componentes de los 
diversos departamentos/equipos para a continuación -en una aproximación más 
profunda- proceder a especificar las atribuciones y dinámicas de funcionamiento de 
aquellos equipos que tienen una responsabilidad creativa y presupuestaria directa 
sobre el proyecto. El análisis de este aspecto se aborda desde dos perspectivas: en un 
primer acercamiento se analizarán individualmente las principales figuras 
profesionales para luego exponer las interacciones de estas con los miembros de sus 
equipos y de los diversos equipos de la unidad de producción entre sí. 
-En el capítulo 11 se ha planteado un último título dedicado a describir las tres 
fases fundamentales de la producción de Cuenta Atrás: una amplia fase de 
preproducción (planificación y preparación), la fase de grabación/rodaje de los 
episodios y la fase de posproducción, dedicada a la edición de video/audio y procesos 
finales (Fx, etalonado, etc.). Pretende ser un repaso sistematizado del proceder en el 
desarrollo y producción de contenidos de ficción para televisión. Terminaremos este 
capítulo haciendo una breve reflexión sobre las audiencias cosechadas por la serie y 
la amortización de la misma vía ventas internacionales.  
-Se termina el capítulo con una tabla en la que se puede observar de forma 
esquemática de la actividad de un día de producción en la serie. A continuación se 
narra una jornada de grabación, la descripción de una jornada de trabajo de los 
distintos equipos en la serie Cuenta Atrás. 
Asimismo se incluye un capítulo de conclusiones con las principales 
deducciones extraídas de la investigación, una bibliografía y recursos eletrónicos. La 
Bibliografía incluida permite una orientación sobre las lecturas necesarias para una 
aproximación más profunda al objeto de estudio. 
La investigación contiene un capítulo de Anexos en los que se pueden 
consultar los matariales que ejemplifican la labor de proproducción y producción de la 
serie. Este Anexo I aporta una serie de documentos originales generados por los 
equipos en el transcurso de la preproducción y la grabación de la serie Cuenta Atrás. 
Estos documentos tienen como objeto ejemplificar algunos de los procesos 




Una vez delimitados el objeto de estudio, los objetivos, las hipótesis y la 
estructura de la investigación, se pasará a detallar la metodología empleada para 
acercarnos a dicho objeto de estudio. Se entiende la metodología como una parte del 
proceso de investigación que permite sistematizar los métodos y las técnicas 
necesarias para llevarla a cabo, es decir, cómo se recolecta, ordena y analiza la 
realidad estudiada. 
Para realizar este trabajo de investigación se han efectuado las siguientes 
tareas: 
 
1. La consulta de bibliografía y fuentes documentales 
 
Se ha recurrido a la consulta metódica de un amplio grupo de investigaciones 
nacionales e internacionales, con una gran variedad de fuentes documentales: 
bibliografía especializada, publicaciones periódicas, medios electrónicos, anuarios y 
documentos originales de producción (biblia, escaletas, guiones, calendarios de 
producción, planes de rodaje, órdenes de rodaje, informes…).  
Gracias a su lectura nos hemos situado en la comprensión del entorno 
empresarial y organizativo en el que se desarrolla la producción audiovisual y la 
actividad profesional de aquellos que trabajan en el medio.  
Se busca con ello comprender y analizar las características propias del 
mercado audiovisual y la especificidad y particularidades del producto de ficción para 
televisión. 
 
2. La entrevista en profundidad 
 
Resulta imprescindible destacar la escasa documentación publicada sobre la 
serie Cuenta Atrás. Por ello junto a la bibliografía específica, algunos artículos de 
prensa y algunos manuales, la principal información acerca del proceso de producción 
lo constituyen las entrevistas realizadas a los profesionales que crearon y pusieron en 
marcha el proyecto. Por lo tanto una de las principales herramientas sobre la que se 
construye esta investigación es la entrevista en profundidad a los profesionales y 
expertos en la materia -productores ejecutivos y jefes de equipo en su mayoría-. 
La riqueza de la entrevista en profundidad se basa en la flexibilidad de su 
forma. Puede ser definida como una técnica cualitativa no dirigida, no estructurada y 
no estandarizada. En este sentido hemos decidido no utilizar preguntas previamente 
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pactadas entre el investigador y el informante; sino que el entrevistador tiene en mente 
una serie de temas o cuestiones sobre los que se quiere recabar información de la 
persona entrevistada. Se parece más a una conversación fluida que a una encuesta 
estandarizada. 
Por ello, por fuerza, el enfoque del método es cualitativo en el sentido que 
apuntan Ruiz Olabuenaga e Ispizua (1989:234), por cuanto éste va dirigido a examinar 
los procesos, busca explicar y definir las figuras profesionales dentro de un marco de 
referencia: la producción de series de ficción para televisión. Dentro de ese enfoque 
cualitativo, se ha optado por un enfoque cualitativo estructural en el que se presupone 
la existencia de estructuras y reglas que han de ser descubiertas a través del análisis 
del discurso, tal y como las identifican las partes y se desprenden de sus 
interrelaciones. El objetivo es descubrir el papel que tienen distintas figuras 
profesionales dentro de la organización y la forma en cómo actúan y se interrelacionan 
con el resto de la organización productiva. 
Se ha declinado utilizar un enfoque cuantitativo que se centraría más en los 
resultados. Las razones principales de esta renuncia son los que indican Ruiz 
Olabuenaga e Ispizua (1989:69) cuando nos dicen que el enfoque cuantitativo parte de 
la perspectiva de que el mundo social constituye un sistema de regularidades 
empíricas y objetivas; observables, mensurables y predecibles mentalmente. Esta 
metodología se caracteriza por una teoría positivista del conocimiento que explica los 
eventos, procesos y fenómenos del mundo social, de forma que se pueda llegar a 
formular las generalizaciones que existen objetivamente. Esta búsqueda presupone la 
existencia previa de regularidades. Por ello con esta técnica se fomentan las técnicas 
estandarizadas de los experimentos controlados y de los sondeos masivos. Un 
conocimiento sistemático comparable, medible y replicable.  
Por el contrario el enfoque cualitativo, elegido para el diseño de las entrevistas 
en profundidad de esta investigación según señalan estos mismos autores (ibíd., 69) 
parte del supuesto básico de que el mundo social es un mundo construido con 
significados y símbolos, lo que implica la búsqueda de esta construcción y de sus 
significados. Las técnicas cualitativas buscan:  
1. Entrar al proceso de construcción social, reconstruyendo los conceptos y 
acciones de la situación estudiada.  
2. Describir y comprender los medios detallados a través de los cuales los 
sujetos se embarcan en acciones significativas y crean un mundo propio suyo y de los 
demás.  
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3. Conocer cómo se crea la estructura básica de la experiencia, su significado, 
su mantenimiento y participación a través del lenguaje y de otras construcciones 
simbólicas.  
Entendemos que en este proceso de construcción social a través del lenguaje y 
otras construcciones simbólicas, el enfoque cualitativo es la herramienta metodológica 
que mejor se adecua a nuestra investigación. 
Además, en las técnicas cualitativas se recurre a descripciones en profundidad, 
reduciendo el análisis a ámbitos limitados de experiencia, a través de la inmersión en 
los contextos en los que ocurre. En general las investigaciones estandarizadas y los 
experimentos de laboratorio son rechazados por la necesidad que siente el 
investigador de hacerse sensible al hecho de que el sentido no puede darse por 
supuesto y de que está ligado a un contexto. 
En cuanto al diseño de la muestra, se ha decidido seleccionar a un grupo de 
profesionales -todos interrelacionados con la serie de ficción objeto de estudio o 
relacionados con el sector- a los que se les ha realizado un total de diecinueve 
entrevistas en profundidad.  
Nuestro propósito con estas entrevistas era permitir narrar a los protagonistas 
en primera persona su participación en los diversos procesos. En estas 
conversaciones se mezclan a menudo lo creativo y lo industrial, dos aspectos que van 
de la mano.  
La selección de entrevistados se rigió por un criterio de flexibilidad, pero 
intentando que los entrevistados tuvieran una posición relevante dentro de la 
producción (productores ejecutivos y jefes de equipo en su mayoría), para que 
pudieran hablar desde una posición de cierta responsabilidad. El número de 
protagonistas consultados se ha visto condicionado a la relación estrecha con el objeto 
de estudio, pero también es consecuencia de limitaciones temporales y de 
oportunidad. En general todos ellos expresaron de una forma sintética la dinámica de 
una actividad rutinaria, la del ejercicio profesional, que conocían a la perfección tras 
casi un año de actividad.  
 
Las profesionales a los que se ha entrevistado son:  
 
-Manuel Valdivia, productor ejecutivo.  
-Pablo Barrera, coproductor ejecutivo y director.  
-Chus Vallejo, coproducción ejecutiva y guionista.  
-Cesar Vidal, guionista.  
-Caridad Fernández, argumentista y documentalista.  
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-Juan López Olivares, director de producción. 
-Jesús Moreno, primer ayudante de producción “de exteriores” o primero de 
exteriores.  
-Eva Jiménez de la Parra, coordinadora de dirección.  
-Javier Castejón, director de fotografía.  
-Nacho Guilló, realizador y director de segunda unidad. 
-Héctor García Beltrand, jefe de decoración.  
-Soledad Padilla, jefa del equipo de peluquería y maquillaje. 
-Dani Martín, actor protagonista.  
-David Cuerpo, jefe de sonido  
-Geraldine Gónard, Directora de ventas de IMAGINA International Sales. 
 
Quince profesionales, un total veintiuna entrevistas (ya que con algunos de los 
entrevistados se tuvieron varias encuentros) que se prestaron amablemente a narrar 
su trabajo y su actividad dentro de la unidad de producción. La trascripción completa 




Todos los entrevistados recibieron con antelación una batería de temas 
generales sobre los que se iba a departir en las entrevistas. El hecho de facilitarles los 
temas sobre los que se iba a hablar, implicaba que las entrevistas en profundidad 
podían ser preparadas con anterioridad. Se buscaba que cada profesional tuviese la 
posibilidad de organizar mentalmente su trabajo y sus relaciones con el resto de 
equipos. Reflexionar el porqué de la toma de decisiones y de las dinámicas 
organizativas.  
Plantear previamente todos los asuntos que se deseaba abordar a lo largo de 
los encuentros, ayudaba a que se pudieran preparar los temas con el fin de controlar 
los tiempos, distinguir los temas por importancia y evitar ciertos extravíos y 
dispersiones por parte del entrevistado. 
Asimismo esta preparación previa sirvió para que los profesionales pudieran 
anticipar y tener prevista la entrega documentación que explicitara su trabajo: un 
material importantísimo que enriquece la información aportada y que hace más rico y 
más preciso el trabajo de investigación.  
Las entrevistas nos han proporcionado la interpretación y la intención que los 
creadores buscaban. Se intentaba aprehender lo más significativo del conocimiento 
profesional que los profesionales tenían. Era interesante estudiar la perspectiva de los 
 37 
profesionales porque forma parte de la praxis profesional, de la realidad audiovisual. 
Conocer sus testimonios de primera mano y articular la construcción del discurso en 
torno a ellas, reconstruye la realidad productiva en la que actúan. 
A continuación se procede a hacer una somera descripción del contenido de 
las entrevistas: 
1- Entrevista al Productor ejecutivo de Cuenta Atrás: Manuel Valdivia 
Se ha entrevistado hasta en cinco ocasiones a Valdivia, máximo responsable 
del proyecto, en su posición de productor ejecutivo.  
La primera entrevista fue realizada en Madrid el 14 de septiembre de 2006, y 
trató sobre sus primeras impresiones sobre la marcha de las negociaciones con 
Cuatro para la venta de la serie.  
La segunda entrevista se produjo aproximadamente dos meses después el 21 
de noviembre de 2006, en Madrid y se abordaron los siguientes temas: negociación 
definitiva con la cadena para la venta de la serie, negociación sobre los derechos 
sobre la lata, los derechos de formato, el product placement y la elección de Dani 
Martín como protagonista 
La tercera entrevista fue realizada en Madrid el 22 de febrero de 2008 y se 
plantearon los siguientes temas: comentarios sobre la segunda temporada de Cuenta 
Atrás, proceso de escritura de guiones y la planificación de la tercera temporada sobre 
la que estaban trabajando.  
La cuarta entrevista fue el 10 de abril de 2008 en Madrid. Se habló sobre la 
posibilidad de una tercera temporada, balance de las dos temporadas anteriores y 
comentarios de actualidad. 
La quinta entrevista fue realizada en Madrid el 5 de marzo de 2015. El 
contenido de la entrevista versó sobre los comités creativos de contenidos, su 
funcionamiento dentro de Globomedia y las dinámicas de los comités creativos de 
ficción. 
2- Entrevista al coproductor ejecutivo de Cuenta Atrás: Pablo Barrera 
Guionista, coproductor ejecutivo y director.  
La primera entrevista a Pablo Barrera fue realizada en Madrid el 9 de 
noviembre de 2006, coincidiendo con la preproducción de la primera temporada y trató 
acerca de consideraciones sobre el plan de rodaje y tiempos de grabación, proceso de 
creación, estructuras narrativas, así como el equipo de guionistas y su composición.  
La segunda tuvo lugar en Madrid el 17 de enero de 2007, con motivo del inicio 
del rodaje de la serie. Se comentaron las primeras impresiones sobre equipo y 
actores, qué se quería ofrecer al público con esta serie, expectativas, referentes y el 
porqué de la elección de una brigada especial de la policía.  
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La tercera entrevista fue el 8 de noviembre de 2007 en Madrid con motivo de la 
emisión de la segunda temporada. Se habló también en esta ocasión de las ventas 
internacionales de la serie.  
3- Entrevista a la coproducción ejecutiva de Cuenta Atrás: Chus Vallejo. 
Guionista. 
Chus Vallejo fue entrevistada el 17 de enero de 2008 en Madrid sobre la 
organización de equipo de guionistas y sobre el significado y funciones de la 
coproducción ejecutiva.  
4- Entrevista a guionista de Cuenta Atrás: Cesar Vidal 
Cesar Vidal, fue entrevistado en Madrid el 17 de enero de 2008. Se abordaron 
los siguientes temas: el equipo de guionistas, su composición, procesos creativos, 
tiempos de escritura y plazos de entrega de los guiones de la serie.  
5- Entrevista a la documentalista y argumentista de Cuenta Atrás: Caridad 
Fernández 
La documentalista y argumentista del equipo de guion, fue entrevistada en 
Madrid el 25 de febrero de 2008 sobre las dinámicas de su trabajo dentro de la serie, 
su integración dentro del equipo de guion y las bases de datos que utilizaba para la 
búsqueda y organización de la información.  
6- Entrevista al director de producción de Cuenta Atrás: Juan López Olivar. 
Del mismo modo se ha contado con la información que nos ha proporcionado 
Juan López Olivar, director de producción de Cuenta Atrás La entrevista al director de 
producción se produjo el 17 de enero de 2008 en Madrid. Los temas tratados fueron la 
composición y funciones del equipo de producción, el calendario de entrega de 
guiones, el presupuesto, la contabilidad, el plan de rodaje y la organización/previsión 
en la búsqueda de localizaciones. 
7- Entrevista a la coordinadora de dirección de la serie: Eva Jiménez de la 
Parra. 
Igualmente valiosa fue la entrevista a la coordinadora de dirección y 
responsable de los planes de rodaje de la serie. Tuvo lugar el 17 de enero de 2008 en 
Madrid. Los temas por los que fue preguntada fueron: composición e integrantes del 
equipo de dirección, funciones. El desglose de guion. El plan de rodaje/grabación. Plan 
de grabación de cada capítulo. Localizaciones. Lectura de guion e informes de 
dirección. 
8- Entrevista al primer ayudante de producción “de exteriores” de Cuenta Atrás: 
Jesús Moreno. 
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Fue entrevistado el 27 de febrero de 2008 y preguntado sobre el equipo de 
producción: organización y funciones. También se habló de la planificación de los 
exteriores de la serie, búsqueda de localizaciones, permisos y contrataciones. 
9- Entrevista al director de fotografía de Cuenta Atrás: Javier Castejón. 
Fue consultado acerca de su trabajo, la organización de su equipo y el proceso 
de corrección de color en la postproducción (etalonado) en Madrid el 21 de febrero de 
2008. 
10- Entrevista al director de segunda unidad y realizador de Cuenta Atrás: 
Nacho Guilló,  
El realizador y director de segunda unidad fue entrevistado el 17 de enero de 
2008 sobre la organización y funciones del equipo de realización, el desdoble en 
segundas unidades y su responsabilidad sobre los calendarios de postproducción. 
11- Entrevista al jefe de decoración de Cuenta Atrás: Héctor García Beltrand. 
Fue entrevistado en Madrid el 17 de enero de 2008 acerca de la organización y 
funciones de su equipo y la complejidad inherente al rodaje en exteriores. 
12- Entrevista a la jefa del equipo de peluquería y maquillaje de Cuenta Atrás: 
Soledad Padilla  
La jefa del equipo de peluquería y maquillaje, fue entrevistada en Madrid el 25 
de febrero de 2008 acerca de la organización y funciones de su equipo y cuestiones 
relativas a maquillajes especiales: heridas, disparos... 
13- Entrevista a Dani Martín, actor protagonista de la serie. 
El actor fue entrevistado sobre su trabajo en Madrid el 27 de febrero de 2008. 
Sin embargo en un momento posterior, por cuestiones de uniformidad temática, se 
decidió excluir de la investigación el análisis del equipo artístico de la serie, dentro de 
la tradicional división entre cast y crew (Collie, 2007) por lo que la entrevista no ha sido 
citada a lo largo del estudio. 
14. Entrevista al jefe del equipo de sonido de Cuenta Atrás: David Cuerpo. 
El jefe del equipo de sonido fue entrevistado sobre la organización y funciones 
de su equipo profesional el 25 de febrero de 2008 en Madrid. 
15. Entrevista a Geraldine Gónard, directora de ventas de IMAGINA 
International Sales 
La última entrevista realizada fue el 28 de mayo de 2010. Se contactó con 
Geraldine Gónard, directora de ventas de IMAGINA International Sales para hablar de 
la comercialización en mercados internacionales de la series de ficción y de la 
proyección en mercados exteriores de la serie Cuenta Atrás. 
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Posteriormente estas entrevistas se transcribieron y se reconstruyeron 
analíticamente para observar e interpretar el sentido de los testimonios. Han sido 
editadas para eliminar los comunes “tics” del discurso, interrupciones, repeticiones; 
también para centrar la atención sobre los comentarios y aspectos más importantes 
para esta investigación. Como señalan Ruiz Olabuenaga e Ispizua (1989:235) “la 
información se convierte en significación (y en sentido), es una información abierta en 
el sentido que da cabida a lo inesperado ya que la realidad a la que se enfrenta es 
dinámica y cambiante”.  
Para determinar la importancia de un dato o una entrevista con un profesional 
aparentemente poco relevante se ha optado por creer que cualquier detalle es 
relevante. En cualquier caso, tiene un gran valor la información obtenida de las 
entrevistas en profundidad, pues constituye una fuente primaria acerca de  diversos 
aspectos de la producción.  
El modo de proceder es ir distribuyendo las intervenciones en cada capítulo 
para explicitar algunos de los procesos analizados: la fase creación, la fase de venta, 
la primera preproducción de la serie, la preparación y organización de la grabación y la 
postproducción. Se ha llegado a la conclusión de que el mejor modo de integrar estas 
entrevistas en el corpus de la tesis es incluyéndolas dentro del estudio de cada una de 
las fases que se investiga. Así, se transcribirán determinados comentarios separados 
por comillas, que se refieren a los aspectos estudiados. 
Se puede concluir diciendo que las entrevistas fueron de carácter general sobre 
el ejercicio de su actividad profesional, no dirigidas (ya que una vez planteado el tema 
principal se dejaba hablar al interlocutor libremente), reconduciendo el discurso 
únicamente cuando era estrictamente necesario y realizadas de forma individual a 
cada sujeto, intentando mantener una relación cordial pero sin perder la distancia y el 
espíritu crítico necesarios en toda investigación.  
 
3. Visionado y análisis del material audiovisual 
 
Durante el tiempo de gestación de este trabajo se ha procedido a efectuar el 
visionado del material audiovisual. El corpus objeto de nuestro análisis son las dos (y 
únicas) temporadas de la serie Cuenta Atrás. Al estar este corpus fragmentado en 
unidades de análisis -los 29 capítulos repartidos a lo largo de dos temporadas- el 
visionado se ha hecho de forma unitaria e independiente.  
Con el visionado del material audiovisual de la serie se pretende extraer 
conclusiones que ayuden a aportar datos a la investigación tales como el número de 
personajes episódicos que intervienen en cada capítulo, numero de localizaciones, 
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número de secuencia por capítulo, “ratio” entre las secuencias rodadas en plató, en 
interiores naturales y en exteriores, temas que se abordan, etc.  
Sin embargo la presente investigación trasciende las nociones convencionales 
de contenido como objeto de estudio, para centrarse en las figuras profesionales y las 
dinámicas de trabajo que integran una unidad de producción. Por tanto los datos 
entresacados del visionado de los episodios sirven únicamente para aportar ejemplos 
a la investigación.  
 
4. Observación directa 
 
Además de las otras metodologías empleadas en la investigación, la labor de 
observación constituyó un complemento muy valioso como parte de la recogida de 
datos.  
Para analizar el desarrollo de cualquier proceso productivo se revela como 
herramienta eficaz la observación directa del mismo, lo que también implica una 
interacción continua entre el investigador y el sujeto productivo fruto de la 
investigación. Ruiz Olabuenaga e Ispizua (1989: 83) señalaban que “la observación 
directa puede clasificarse en base a tres criterios: el grado de control que el 
observador ejerza sobre las variables del fenómeno de observación, el grado de 
estructuración en las categorías y medidas usadas y por último, el grado de 
participación del observador en el fenómeno en cuestión”. 
La observación directa que se realiza en el presente trabajo de investigación 
quiere ser una observación no controlada -puesto que no se pretende realizar ninguna 
intervención sobre la realidad observada- y no estructurada, ya que desde el principio 
no existen categorías o medidas a partir de las cuales trabajar. 
Como realizaron Villafañé, Bustamante y Prado hace dos décadas, he 
procedido a realizar un trabajo de campo valiosísimo para la investigación. Estos 
autores describían su experiencia en los siguiente términos: “Durante todos los días en 
que se efectuó dicho trabajo de campo al menos uno de los investigadores estuve 
siempre presente en todas la reuniones del consejo de redacción celebradas en los 
medios analizados. De esta manera se pudo observar directamente el principio del 
proceso de selección propio del medio, de qué noticias se disponía en ese momento y 
cuáles eran las razones por las que se aceptaban o rechazaban estas. La observación 
continuaba más tarde en la redacción del medio, durante la fases de elaboración de 
los contenidos y concluía finalmente con la emisión del noticiario, donde se producía la 
última selección del material informativo” (Villafañé, Bustamante y Prado, 1987: 74-75)  
La observación se realizó durante dos periodos distintos:  
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El primer periodo corresponde a la tercera semana del mes de diciembre de 
2006 (coincidiendo con la preproducción de la primera temporada de la serie). En este 
ciclo se asistió a tres reuniones de trabajo del equipo de guionistas. Las tres citas 
fueron consecutivas. En la primera reunión se buscaron y analizaron posibles temas 
para el capítulo 05 (que se titularía “La Perla, 18:16h”). Una vez elegida la temática del 
capítulo, en la segunda y tercera reunión a la que asistí como observadora, los 
guionistas junto a producción ejecutiva, comenzaron a “armar” la escaleta del capítulo. 
Durante estas tres sesiones mi labor como investigadora fue la de mera observadora.  
También durante esta semana, el 22 de diciembre de 2006, asistí a la reunión 
para la lectura de guion del primer capítulo de la serie.  
La reunión para la lectura de guión es una dinámica muy eficaz para la puesta 
en común del capítulo antes de rodarlo. Se hace de forma unitaria: un capítulo cada 
sesión. 
La lectura de guion del capítulo 01 era la primera que se hacía en la serie, por 
lo que había muchas cuestiones importantes que debatir a lo largo de las cuatro horas 
que duró la reunión. La observación directa de las dinámicas generadas daba 
constancia de la exhaustiva preparación y organización que conlleva la serie objeto de 
estudio por parte de todos los equipos y especialmente por parte del director del 
capítulo.  
En este primer periodo de observación pude también prestar atención al inicio 
de la construcción de los decorados fijos de la serie (en el plató ubicado en el Polígono 
industrial de Prado del Espino, en Bohadilla del Monte). Estas instalaciones alquiladas 
a Infinia para la producción de la serie, también servían de oficina y sede operativa 
para el resto de los equipos. Se construyeron únicamente cinco decorados fijos: la sala 
central de la comisaría, la sala de interrogatorios, el despacho de Corso y la casa del 
protagonista. También se reservaba un espacio para un decorado “multifuncional” que 
cambiaba según las necesidades del episodio (en ese momento se estaba 
construyendo el interior del avión del capítulo 02) 
El segundo periodo transcurrió durante la penúltima semana de grabación de la 
segunda (y última) temporada de Cuenta atrás (del 10 al 14 de marzo de 2008). En 
este ciclo acompañé a los equipos a la grabación en exteriores y plató. La estancia en 
el rodaje se iniciaba en torno a la hora del “listos” (fijado el día anterior en la orden de 
grabación). Lo usual es que en una semana no se repitiera la hora de comienzo de la 
grabación pudiendo ser ésta en horario de día, de tarde o de noche (en este caso la 
grabación continuaba hasta la madrugada) 
Normalmente, debido a las características de la serie analizada, el día 
trascurría entre varias localizaciones de exteriores o en algunos casos (los menos) en 
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el plató. La complejidad técnica de algunas escenas hacía que los equipos 
(iluminación, efectos especiales, cámaras, etc.) tuvieran que emplear un tiempo extra 
en la preparación, tiempo que el resto de los equipos aprovechaba para repasar la 
planificación de las siguientes secuencias. Pude prestar atención a todos los procesos, 
en calidad de mera observadora. 
También, como parte de la investigación, acudí -el 13 de marzo de 2008- a una 
jornada de edición en la sala de postproducción (había dos turnos de ocho horas, más 
una jornada nocturna de digitalización) y a la jornada de sonorización (la jornada que 
correspondía a la mezcla de músicas y el volcado final al máster en “alta”) del capítulo 
27 de la segunda temporada.  
El primer periodo de observación sirvió para realizar las primeras entrevistas a 
los creativos de la serie (producción ejecutiva y directores) y como entrenamiento en la 
técnica de observación. Sirvió también para sentar los primeros objetivos de la 
presente investigación.  
La segunda estancia se utilizó para completar el trabajo de campo. Se 
realizaron entrevistas al resto de los jefes de equipo responsables en la producción de 
Cuenta atrás: producción ejecutiva, guionistas, realización, producción, dirección, 
dirección de arte, documentalista, script, sonido, iluminación, vestuario, peluquería y 
maquillaje y al actor Dani Martín. Se continuó con el análisis de las dinámicas de 
trabajo y de producción. De este segundo periodo surgieron muchas de las 
conclusiones que se irán viendo en el presente trabajo. Además, en esta etapa se 
aprovechó para completar la recogida del material generado por los distintos equipos 
de la serie: informes de lectura de guion, órdenes de grabación, informes de dirección, 
calendarios de grabación, calendarios de entrega de capítulos, calendario de 
postproducción, informes de script, etcétera, que ejemplifican la organización tan 
precisa que existía y las dinámicas organizativas de los equipos. Sirven al mismo 
tiempo para completar -de forma puntual- la información sobre los diversos equipos.  
La observación directa permitió tener una visión de conjunto del funcionamiento 
de los equipos así como de las (importantes) relaciones que se establecen entre ellos 
en el día a día de una producción. 
En suma, el acceso a todos los eslabones del proceso productivo fue total y la 













EL CONTEXTO EN EL QUE SURGIÓ LA SERIE CUENTA ATRÁS 
 
 
Explorar Cuenta atrás es analizar lo que podía dar de sí la productora 
Globomedia en términos de vanguardia creativa y de gestión; un ejemplo de los 
riesgos que la empresa era capaz de acometer en su período de máxima expansión, 
cuando vivía su crecimiento como una especie de cuento de hadas que acabó, tanto 
por motivos externos (enmarcados en la crisis económica) como internos (en la praxis 
de la gestión empresarial) con un final aun por escribir. 
Cuenta atrás (Cuatro, 2007-2008), producida por Globomedia para Cuatro se 
estrenó el 8 de mayo del año 2007 como una de las grandes apuestas de ficción de la 
recién nacida cadena y de la productora. 
Para la productora significó la primera colaboración con Cuatro y la apertura 
hacia un nuevo cliente, muy importante en términos estratégicos.  La nueva cadena 
con una imagen de marca sólidamente construida desde sus inicios, estaba dispuesta 
a apostar por proyectos distintos, difíciles de abordar en España hasta entonces de 
forma que fuesen su marca,  la diferencia frente a sus competidores.  
Desde el inicio de sus emisiones, Cuatro apostó por innovación en la 
producción que se reflejó en las tendencias de temáticas más adultas de sus ficciones. 
Un revulsivo a lo que el público estaba acostumbrado a ver en las series nacionales. 
Por ello, las primeras series de Cuatro, tanto aquellas que provenían del mercado 
norteamericano (Cinco hermanos, Kyle XY, Alias, Roma, Medium) y en especial las de 
producción propia (Simuladores y Génesis) fueron una apuesta por series de género 
buscando una audiencia más joven (un target comercial resbaladizo y muy 
segmentado). Y con ese objetivo llamó a las puertas de Globomedia. 
Diego González (2010) reflexiona sobre el momento histórico señalando que la 
entrada de Cuatro significó una apuesta por nuevos temas, nuevas duraciones (la 
ficciones se acortaron a cincuenta minutos) y nuevos formatos en los que la acción y la 
trama adulta fueron protagonistas. Desde el punto de vista formal, el movimiento de 
cámara (cercano al documental), el diseño realista de la representación y la creciente 
complejidad de la tramas otorgaba más dinamismo a las narraciones. Así mismo, se 
produjo una mayor definición de los personajes, aportando madurez a los temas por 
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los que discurría el drama (policíaco o construido en torno a otras profesiones, 
misterio, sobrenatural, etc.). 
Desde que a partir de 2004, con la llegada del Gobierno socialista de 
Rodríguez Zapatero, se dio cabida a dos nuevos operadores de televisión, el esfuerzo 
de todos, productoras y operadores fue conseguir abrir el mercado de ficción. A las 
productoras siempre les ha interesado tener nuevos clientes para huir de las 
situaciones de oligopolio (como la actual); a las cadenas, sobre todo en aquel 
momento, situarse con producciones de alto nivel pero diferenciadoras en busca de su 
propio público. 
Cuatro nació bendecida por el toque de calidad de Canal+. Gozaba de una 
aureola de calidad, para un público algo selecto. Rápidamente trataron de introducir 
producciones que asentaran esta idea y sus primeras ficciones Los simuladores 
(Cuatro, 2006) y Génesis (Cuatro, 2006-2007)  se instalaban en el ideario de marcar 
distancia con la competencia en duración, formatos autoconclusivos, y temáticas 
especiales. La realidad es que al mismo tiempo ese “elitismo” les estaba alejando del 
público, de los grandes datos de audiencia. Las dos ficciones estrenadas hasta el 
2006 les habían otorgado reputación entre los jóvenes, pero no estaban consiguiendo 
la notoriedad y el impacto que produce normalmente el estreno de una ficción, el plato 
fuerte de una programación en España. 
Así pues, a mediados de 2006, Cuatro se encontraba en la tesitura de desear 
la continuidad de una línea diferenciadora pero con la duda sobre cuál era el tipo de 
programación que necesitaban.  
En este punto hay que hacer un breve paréntesis para citar que La Sexta, en 
ese período, tenía un ideario radicalmente distinto: pretendían una especie de versión 
“mini” de las cadenas grandes. Se apostaba por un ideario de hacer lo que otras 
cadenas hacen, pero de una manera distinta. De ahí que las primeras ficciones 
encargadas, por su puesto a Globomedia -como socio principal- fueran una producción 
de corte familiar, un dramedia: Mesa para cinco (La Sexta, 2006) una adaptación de la 
serie americana la serie Party of five (Fox, 1994-2000) y un culebrón juvenil: SMS, sin 
miedo a soñar (La Sexta, 2006-2007) modelos ya muy testados en las cadenas 
veteranas. En La Sexta esta estrategia se abandonó con el tiempo, acudiendo a un 
modelo de programas radicalmente distintos a los que se podían encontrar en la 
competencia (modelo que aún se mantiene); y en el que, por costes desapareció 
radicalmente la producción de ficción, hasta nuestros días, (pero este es un debate 
que se extralimita a nuestro objeto de estudio).  
Volviendo a Cuatro, en aquel marco de debate interno, cuando en la cadena de 
Prisa se habían posicionado como “diferentes” pero sus ficciones no terminaban de 
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funcionar como caja de resonancia de la cadena, les llegaron dos proyectos 
radicalmente distintos pero muy eficaces: Cuenta atrás y Cuestión de sexo. Ambos 
cumplían con los requisitos de ser algo que nunca programarían las veteranas, por 
formato, temática, visceralidad de los contenidos, pero además sumaban conceptos 
mucho más arriesgados y la incorporación de estrellas de primer nivel: Dani Martín en 
la primera (en su momento de mayor apogeo y fama dentro de un entorno joven) y 
Willy Toledo en la segunda.  
Para una cadena necesitada de posicionamiento, eran los dos apuestas en las 
que había que arriesgar, fueran las que fuesen sus resultados de audiencia (al menos, 
ese era el ideario en 2006; dos años más tarde, con la sangría económica que sufría el 
grupo PRISA, la ideología se transformó en “todo lo que no suma, resta”, y los 
resultados económicos/audiencia se impusieron al valor de marca/posicionamiento, e 
hicieron desaparecer a las dos ficciones de la programación de la cadena). 
En este contexto surgió Cuenta Atrás. 
Para Globomedia los años 2006-2007 (que corresponden al periodo en el que 
se gestó y estrenó la serie) se asocian a una etapa de madurez creativa y empresarial 
en la que coexisten algunas de las producciones de ficción más exitosas de la 
compañía: Los Serrano (Telecinco, 2003-2008), Los hombres de Paco (Antena 3, 
2005-2010), Mis adorables vecinos (Antena 3, 2004-2006), Aída (Telecinco, 2005-
2014), El Internado (Antena 3, 2007-2010), junto con la búsqueda de nuevos clientes 
(producciones para Cuatro y La Sexta) y nuevos formatos (diarias, tv movies, 
miniseries). Un periodo de transición. 
Cuenta Atrás, fue creada y producida por tres productores ejecutivos de la 
casa: Manuel Valdivia, Pablo Barrera y Chus Vallejo por un encargo de Cuatro. Fue un 
envite de la productora y de la cadena. Un paso más allá a muchos niveles.  
A nivel formal, se trataba de un procedimental, con tramas autoconclusivas (los 
casos policiales) que se combinan con tramas en continuidad (las tramas personales 
de los protagonistas).  
El relato nos sitúa en el día a día de una brigada policial de Madrid, la Unidad 
7. Esta brigada se enfrenta a diario a casos límite y está liderada por Pablo Ruiz Corso 
(Dani Martin), un joven policía brillante que desprecia las normas y métodos 
habituales. Es ascendido a inspector jefe de la unidad en el primer capítulo por su 
mentor, Vázquez, con el que mantiene una relación maestro-alumno.  
Cada episodio ofrecía un único caso (una absoluta excepción en el panorama 
de ficción nacional) que siempre acaba resolviéndose al final. Un concepto clásico de 
misterio aplicado a la fórmula de la cuenta atrás, ya que todos los casos que 
abordaban los protagonistas tenían como denominador común el tener que resolverse 
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en un tiempo límite que venía marcado por una reseña temporal que se sobreimprimía 
cada cierto tiempo hasta al llegar al clímax. La apuesta de la franquicia se basaba en 
la estructura temporal compleja: todos los capítulos comienzan con un adelanto del 
conflicto final. Al término de este prólogo la narración retrocede a un momento anterior 
y se estable un marcador a contrarreloj que indica el tiempo restante para llegar a ese 
momento de la narración. No hay en España antecedente alguno de una serie 
centrada en una premisa temporal. 
Se trataba asimismo de una producción con una marcada ambición, 
extremadamente cuidada, con un ritmo de montaje muy ágil del que dan cuenta los 
planos de 4 segundos que conforman buena parte de las secuencias.  
Otra característica reseñable es que, en su intención de diferenciarse de las 
otras ficciones producidas en el entorno nacional, la acción se desplazara a exteriores 
en la mayor parte del metraje (invirtiendo el tradicional ratio de exteriores/plató de las 
series nacionales).  
Una última singularidad, es que los capítulos se ajustaban a una duración de 
50 minutos, una auténtica rareza en España donde el estándar son setenta y ochenta 
minutos.  
Era una apuesta arriesgada. Quizás para compensar esta propuesta tan 
atrevida a tantos niveles, la cadena cedió el papel protagonista a un actor conocido 
(tremendamente popular como vocalista del grupo musical El canto del loco) pero de 
escaso recorrido y limitados registros. Dani Martin fue seguramente el responsable del 
éxito inicial de la franquicia, pero también de su declive ya que la serie fue perdiendo 
espectadores una vez disuelta la novedad de casting. 
De esta forma, Cuenta atrás fue un éxito para Cuatro en su estreno. El 8 de 
mayo de 2006 se emitieron dos capítulos consecutivos que obtuvieron un 18% de 
share y 19% respectivamente (con más de dos millones de espectadores) cuando la 
cadena promediaba un 8% de cuota de pantalla. El seguimiento, sin embargo, fue 
decayendo paulatinamente durante los siguientes seis capítulos hasta estabilizarse en 
el 7% y el 8% de share. [Disponible en http://www.formulatv.com/series/cuenta-
atras/audiencias/] (Consultado el 12 de julio de 2014). Estaban situados en la media 
de la cadena. Por ello Cuatro concedió a la serie una segunda tanda de 16 capítulos 
que mantuvo más o menos los mismos datos, hasta que fue trasladada al late night y 
posteriormente cancelada. El 10 de abril de 2008 se anunció que no habría una 
tercera temporada. 
Para Globomedia y Cuatro el balance fue positivo.  
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Para la productora la serie fue rentable económicamente desde la primera 
temporada. A ello habría que sumarle las ventas internacionales de la serie a más de 
sesenta países de Europa y América latina.  
Para la cadena, aunque la serie fue perdiendo paulatinamente audiencia, el 
target comercial al que se dirigía (público de 25 a 40 años) era muy codiciado por los 
anunciantes.  
En el caso de Globomedia, con una posición dominante en aquel momento en 
las dos grandes cadenas (era el momento de Los Serrano, Siete Vidas y Aída en 
Telecinco y UPA Dance y Los Hombres de Paco en Antena 3, más una gran variedad 
de programas de entretenimiento), era estratégico abrir el mercado a nuevos clientes.  
En la Sexta, por su posición de socio (Grupo Imagina) tenía una entrada lógica, 
aunque las propuestas no se llegaron a concretar en el terreno de la ficción por la 
indefinición de los objetivos de la cadena. Sin embargo no habían colaborado con 
Cuatro, en parte por el malestar creado por la “guerra del futbol” recién iniciada entre 
Mediapro (socio de Globomedia) y Prisa, y resuelta en 2015 cuando la productora 
catalana según una sentencia del Tribunal Supremo vence el pulso a Prisa, en la lucha 
por los derechos televisivos de la Liga de fútbol profesional [Disponible en 
http://www.lavanguardia.com/deportes/futbol/20150205/54426908214/guerra-futbol-
resuelve-favor-mediapro.html] (consultado el  15 de julio de 2015) 
Por ello cuando en 2006 se iniciaron las negociaciones entre Globomedia y 
Cuatro para la contratación de una serie de ficción, en la productora asumían no 
podían ser los primeros en hacer una ficción para la nueva cadena (Cuatro había 
llamado previamente a Notro Films con Los Simuladores y a Ida y Vuelta con Génesis 
en la mente del asesino); pero sí deseaban ser los primeros en tener éxito (en 
Globomedia siempre ha estada muy instaurada la idea de “competición” a la hora de 
presentar proyectos). Y entendiendo verdaderamente lo que el cliente deseaba, se 
quería presentar un proyecto que les diera lo que ellos aún no habían sabido 
encontrar.  
Dentro de la casa se produjo una pequeña competición entre dos proyectos, 
uno de terror y misterio, y Cuenta atrás. Ambos se presentaron a la cadena, pero el 
amplio desarrollo con que contaba esta última, más la orientación joven (que no 
juvenil) de su reparto, la hicieron sumamente atractiva para el cliente. Globomedia 
podía así presentarse con fuerza en su entrada en una cadena nueva, con un producto 
innovador, con un reparto fresco (hay que tener en cuenta que aparte de la notoriedad 
de Dani Martín, entre los principales papeles se encontraban actores tan reconocidos 
hoy día como Bárbara Lennie y Alex González) apostando fuerte.  
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También hay que apuntar que Cuenta Atrás fue uno de los últimos casos 
dentro de Globomedia en los que los creativos del proyecto trabajaron con total 
independencia de los criterios de la presidencia ejecutiva, es decir, fuera del control 
omnipresente de Daniel Écija. 
Para concluir este epígrafe señalaremos que la buena sintonía establecida 
entre el equipo creativo de la productora y los gerentes de la cadena, hizo posible un 
segundo encargo en 2009 que se materializaría en la miniserie juvenil de misterio 
Punta Escarlata (Telecinco, 2011). La serie se vio inmersa en los procesos de 
absorción de Cuatro por parte de Mediaset y aunque se había rodado (por encargo de 
Cuatro) en el último trimestre de 2009, no vio la luz hasta el 2011, trasladada a la 




LA PRODUCTORA GLOBOMEDIA. DISTINTOS CICLOS DE SU 





La trayectoria de la productora audiovisual independiente Globomedia supone 
un buen ejemplo de cómo ha evolucionado la industria de la televisión en España en 
los últimos años. Su recorrido está ligado a la expansión del mercado español del 
audiovisual que tuvo lugar en la década de los noventa, tras la aparición de las 
cadenas privadas que posibilitaron un rápido crecimiento del sector audiovisual.  
Globomedia se convirtió en uno de los actores protagonistas de aquellos años 
tanto por el volumen de producción tanto en ficción como en entretenimiento como por 
el éxito de sus producciones. A este respecto el Informe Eurofiction del año 2000, 
recogía dentro de los tres primeros puestos del ranking de los 20 episodios más vistos 
del año 1999, tres producciones de la compañía: Médico de familia, Compañeros y 
Periodistas.  
No obstante, el aspecto que más nos interesa de Globomedia no es reflexionar 
sobre las claves del éxito de audiencia de sus producciones. Nuestro interés se centra 
en la introducción, por parte de los profesionales de la compañía, de una nueva forma 
de organización empresarial. Una práctica profesional alejada de los sistemas 
cinematográficos de producción vigentes hasta la década de los noventa.  
Globomedia adoptó un sistema coherente de práctica televisiva con una lectura 
certera de la sociedad española de su época que se reflejaba a sí misma en las 
historias que produjeron; unido a un sistema empresarial e industrial de gran 
productividad/eficacia, de forma que ambos elementos se reforzasen y 
complementasen mutuamente. La introducción por primera vez de métodos de 
investigación, de la mano de GECA (Gabinete de Estudios de Comunicación 
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Audiovisual) para predecir la respuesta de la audiencia, sería la tercera causa en la 
que se fundamenta su éxito. 
Históricamente ha sido una de las productoras españolas más activas y con 
más volumen de producción: ha creado cerca de cincuenta series para televisión, 
ciento cincuenta programas de entretenimiento y doce largometrajes. 
Son numerosos los autores que describen éstas y otras visiones de la 
trayectoria de Globomedia en sus escritos. Diversos aspectos han sido tratados 
ampliamente por García de Castro (2001), Bardají y Gómez Amigo (2004), Medina 
Laverón (2008), Diego González (2010). 
Un nuevo tratamiento de este tema se justifica precisamente por el agotamiento 
de su modelo creativo y empresarial. El 9 de julio de 2015 todos los socios 
fundacionales firmaron la venta de la compañía poniendo fin a veinte años de aventura 
empresarial.  
El momento de crisis que vive la productora en la actualidad invita a trazar todo 
un “arco dramático” en torno a su trayectoria. Por ello, a lo largo del siguiente capítulo 
distinguiremos una serie de etapas. En todas ellas el cambio de ciclo tiene que ver con 
movimientos empresariales: fusiones, escisiones, entrada de nuevo accionariado, etc.  
En las siguientes líneas analizaremos los momentos singulares que han 
marcado cada una de las etapas de la trayectoria industrial y organizativa de esta 
empresa audiovisual. Llegar a comprender las causas que han llevado a la compañía 
al actual momento, en el que Mediapro toma el mando del Grupo Imagina (donde se 
integra Globomedia) precisa que analicemos la trayectoria de la compañía en su 
conjunto.  
 
2.Los inicios. Globo televisión (1989-1993) 
 
Globomedia ligada a la figura de Emilio Aragón (sobre todo en sus comienzos) 
se constituyó en 1993. Sin embargo antes de crearse la marca Globomedia como tal, 
Aragón con el apoyo financiero de José Fernández Velasco y Luis Fernández Vega 
había creado en diciembre de 1989 la productora Globo Televisión.  
El comienzo de la actividad de Globo Televisión estuvo muy vinculado a la 
iniciativa de Emilio Aragón. “La aparición de las cadenas privadas y los inicios de las 
productoras de televisión supusieron una oportunidad de negocio que atrajo el interés 
de Aragón. Gracias a su trabajo en televisión durante los años 1980 conocía bien el 
sector audiovisual y decidió crear una productora para desarrollar sus propias ideas y 
proporcionar los contenidos que las cadenas recién creadas necesitaban”. (Bardají y 
Gómez Amigo, 77: 2004)  
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Al proyecto de Globo Televisión se incorporaron también Daniel Écija y José 
María Irisarri, para ocuparse de la realización de los programas y de la parte 
administrativa, respectivamente. Desarrollaron un papel fundamental en el devenir de 
la compañía. Aragón recuerda esos primeros años diciendo: “Después de tantos años 
de modelo de televisión pública única nacían las autonómicas y las privadas. Y eso 
significaba que se abría ante nosotros un abanico de nuevas posibilidades. Así se creó 
la idea de crear una productora independiente para dotar de nuevos contenidos a las 
cadenas. (…) Éramos jóvenes, creativos y con mucha ilusión” (Aragón en Bardají y 
Gómez Amigo, 2004) 





Hay señalar que la decisión de Aragón de formar una productora audiovisual no 
fue un caso aislado. A lo largo de los noventa, fue habitual la aparición de productoras 
independientes vinculadas a presentadores y artistas de éxito, que conocían el 
mercado audiovisual y decidieron poner en marcha sus propias empresas, en las que 
ellos aparecen como protagonistas. Junto con Globo Televisión, surgieron Redacción 
7 de Paco Lobatón, Prodher TV con Juan Muñoz y José Mota, el dúo humorístico Cruz 
y Raya, Asegarce de Karlos Arguiñano, Miramón Mendi la productora de José Luis 
Moreno, Gestmusic con Toni Cruz y los hermanos Mainat o Cuarzo Producciones de la 
presentadora Ana Rosa Quintana. 
En los primeros años de existencia de Globo Televisión, se comporta como una 
empresa de pequeña dimensión con el principal activo de Emilio Aragón, que era 
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conocido por ser el presentador de Vip Noche (Telecinco, 1990-1992) junto a Belén 
Rueda. “La compañía no poseía recursos suficientes para asentarse definitivamente 
en el mercado y trataba de explotar al máximo esas dos bazas para sobrevivir” 
(Bardají y Gómez Amigo, 2004). 
Desde el principio la productora se definió por un elemento diferenciador: la 
vocación de formar un equipo estable de guionistas, realizadores, productores. Su 
sistema de organización industrial “bebe” de los modos de producción televisivos 
norteamericanos, adaptándolos con su propio estilo y a los condicionantes del 
mercado español. Con el tiempo, el sistema de producción cambiará, como también 
cambia la tecnología empleada y los profesionales implicados en los procesos, pero 
ciertos aspectos fundamentales que nacieron en estos primeros años, permanecerán 
invariables a lo largo de más de una década. 
El espaldarazo a la productora fue el fichaje de Emilio Aragón por Antena 3 en 
febrero de 1993, que buscaba quitar a Telecinco una de sus principales estrellas. 
Antena 3 encargó a Globo Televisión un programa con Emilio Aragón como 
presentador. El proyecto finalmente desembocó en El juego de la Oca.  
No obstante, este acontecimiento supuso una ruptura entre dos visiones 
respecto al rumbo que debía tomar la empresa, que desembocó en la separación de 
los socios. Fruto de las divergencias entre Écija, Aragón e Irisarri por un lado y José 
Velasco por otra, se produce en 1993 la división de la empresa y nacen dos 
productoras: Zeppelín TV y Globomedia S.A. “Recuerdo cómo a finales de 1993 se 
decidió la escisión de Globo Televisión naciendo la actual Globomedia. Esta fue una 
etapa difícil. La decisión de separarnos implicó empezar de nuevo y durante cerca de 
un año estuvimos manteniendo la estructura sin apenas producciones” relata Aragón 
en Bardají y Gómez Amigo (2004) 
Fernández Velasco en Zeppelín se quedaría con el formato de Inocente, 
Inocente. Aragón, Écija e Irisarri por su parte, crearon Globomedia con la figura de 
Emilio Aragón como principal activo y el nuevo contrato con Antena 3 en sus manos.  
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En la base de las divergencias estaba una diferente mentalidad acerca del 
devenir de la compañía. La apuesta de Aragón, Écija e Irisarri apuntaba a un 
crecimiento continuado de la empresa que sirviera de base para afrontar nuevos 
proyectos. Esta mentalidad de crecimiento sostenido fue la filosofía sobre la que se 
edificaría en los años siguientes la expansión de la compañía. “Junto a la 
complementariedad profesional, los directicos de Globomedia comparten una sintonía 
personal y una forma de entender el entretenimiento lo que potencia su colaboración” 
(Bardají y Gómez Amigo, 83:2004) 
 
3. Segunda etapa: la expansión (1993-1999) 
 
El 23 de octubre de 1993 se constituyó Globomedia. 
El periodo que va desde 1993 hasta el 2000 es el de mayor crecimiento de la 
compañía. Corresponden con los años de mayor expansión del sector audiovisual 
nacional. Monzoncillo y López Villanueva (1999) afirmaban sobre el devenir de 
aquellos años: “La magnitud de las cifras de negocio que se mueven en la 
denominada producción independiente representa un fenómeno inédito que obliga a 
modificar los análisis pesimistas del pasado basados en la invencible hegemonía 
norteamericana sobre la ficción televisiva” A este fenómeno contribuyo de manera 
decisiva la postura de las cadenas privadas, que apostaron de forma decidida por la 
colaboración entre ellas y las productoras independientes recién creadas. 
El Informe Eurofiction de 1999 señalaba: “Por encima de los cambios 
cuantitativos de mercado de la televisión, se han experimentado profundas 
transformaciones en el terreno audiovisual. Las televisiones privadas han terminado 
por ser rentables y se consolidan las televisiones autonómicas, se multiplican las 
televisiones locales y se anuncia el definitivo impulso de la televisión digital terrestre. 
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(…) pero quizá la más significativa en términos nacionales sea la creación de una 
industria de ficción televisiva, sobre todo a partir de la segunda mitad de la década” 
Asimismo, el desarrollo económico sostenido de aquellos años marcó la 
recuperación de la inversión publicitaria y con ella unos años de bonanza económica 
que impulsaron el sector audiovisual en España. (Bardají y Gómez Amigo; 2004) 
 
3.1. El éxito de Médico de familia. La fusión con GECA 
 
A raíz del éxito de El gran juego de la Oca (Antena 3, 1993-1995) en su 
vocación por afrontar nuevos retos, Aragón, Écija e Irisarri comenzaron a estudiar 
proyectos con la idea de un “sueño común: producir en España una telecomedia a la 
americana, una serie como las que habían visto juntos tantas veces” (GECA, 1996)  
Existía el precedente de Farmacia de Guardia (Antena 3, 1991-1995) de 
Antonio Mercero y Lleno, por favor de Vicente Escrivá. Estas dos series llevaban un 
par de años triunfando. Por ello desde Globomedia se trataba de poner las bases para 
producir una serie de ficción y aprovechar lo que entendieron como una oportunidad. 
Para desarrollar la idea, Écija se puso en contacto con el Gabinete de Estudios 
de la Comunicación Audiovisual (GECA). Globomedia solicitó a GECA la posibilidad de 
asesorarles en la creación de una telecomedia. La juventud de ambas empresas, la 
sintonía en el análisis de las carencias de la televisión en nuestro país y el sueño 
común de hacer una serie provocaron un acuerdo casi inmediato. 
GECA se había creado en octubre de 1993 con la salida de TeleMadrid y de 
Canal+ de un grupo de jóvenes ejecutivos que dirigían distintas áreas de las cadenas 
citadas. Encabezados inicialmente por José Miguel Contreras, Manuel Valdivia y 
Andrés Varela, se centraron en colaborar con las productoras independientes y 
cadenas de televisión para profundizar en la investigación de audiencias de los 
programas y de los públicos que los siguen. “Su objetivo inicial era explicar de forma 
científica las razones del éxito o el fracaso de los programas” (GECA; 5: 1996) 
La relación de GECA y Globomedia se gestó a partir de los informes que 
semanalmente GECA entregaba a Globomedia (Teledata) sobre la evolución minuto a 
minuto de El Gran juego de la Oca (qué secciones gustaban más, cuáles tenían el 
público más fiel, cómo funcionaban frente a la competencia y cómo se posicionaban 
los bloques de publicidad). Con estos datos, la productora modificaba, tanto las 
duraciones como su orden para obtener el mayor rendimiento de audiencia posible. 
Asimismo GECA, que colaboraba con las principales cadenas y productoras 
nacionales, tenía un amplio conocimiento sobre los gustos de los espectadores. Esta 
empresa arropaba también el sueño de participar en la producción de una telecomedia 
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española. Gemma Camañez, asistente de José Miguel Contreras en GECA en 
aquellos años, recuerda las ganas con las que todo el equipo de GECA se puso a 
trabajar en el proyecto de crear a serie de ficción. “Era la forma de ver materializado 
nuestro conocimiento, de aplicar la investigación a un proyecto real”2. 
Sobre la base del conocimiento acumulado del el comportamiento del público y 
una atracción por la ficción norteamericana, se creó el concepto de Médico de familia. 
“Las dos empresas coincidían en su fascinación por el modelo americano de sitcom. 
Ambas compañías querían que el producto final fuera similar al de Hollywood aunque 
eran conscientes de que en España no existía ningún hábito de producir de esta 
forma. De hecho, hasta ese momento los éxitos de series nacionales estaban 
planteados como largometrajes de varias horas, con actores, guionistas y equipo 
procedentes del mundo del cine” (GECA, 6: 2006).  
Es muy interesante analizar el hecho de que Globomedia y GECA se apartaron 
conscientemente de los métodos de producción existentes hasta ese momento, para 
adoptar un modo de producción importado del sistema norteamericano de grabación 
de sitcom: utilización de multicámara, iluminación plana y general, puesta en escena 
sencilla que favorezca a las cámara situadas “en batería”, ritmo de rodaje muy rápido. 
Sus profesionales se inspiran en la televisión que se realiza en Estados Unidos y se 
distancian de las formas instauradas en España, más relacionadas con los 
movimientos artísticos que con una industria profesional. Este planteamiento llevó a 
una importante diferencia respecto a otras productoras: se mantuvo una estructura 
estable de equipos creativos que van trabajando en paralelo en la producción de 
nuevos productos de la productora. 
A medida que el concepto de Médico de familia iba madurando, se fue 
incorporando un equipo estable de guionistas que dio forma a la narración. Entre ellos 
estaban Juan Carlos Cueto, Manuel Ríos y Nacho Cabana. Los dos últimos habían 
trabajado con Valvidia en otra serie: Colegio Mayor (TVE, 1994-1996). Camañez 
recuerda: “Valdivia y los otros guionistas entraron a participar de la reuniones 
periódicas que se celebraban en GECA con el objetivo de poner en común el trabajo y 
las conclusiones de todos los departamentos”. (Camañez, 2015. Fuente propia) 









2 Gemma Camañez. Entrevista realizada en Madrid el 28 de mayo de 2015. (fuente propia) 
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La colaboración entre Globomedia y GECA y el buen entendimiento entre sus 




Cuatro años después de su lanzamiento, los socios de Globomedia junto a los 
de la consultora GECA crean el Grupo Árbol. Contreras3 manifestaba que “éramos 
cinco socios [Emilio Aragón, Daniel Écija, Manuel Valdivia, Andrés Varela y José 
Miguel Contreras] que construimos una productora con otra mentalidad, con un 
departamento de investigación, donde primaba la creatividad y la 
innovación….siempre con un concepto que es marca de la casa: hacemos los 
programas que nos gustan como espectadores (…) teníamos el conocimiento de cómo 
hacer televisión y nos lanzamos a crear nuestros propios programas” (Contreras, 
2014). Este planteamiento tan sencillo de proponer como difícil de realizar, fue la base 
del gran respaldo de audiencia a sus propuestas de series y programas. Es 
interesante apuntar que entre las causas de la crisis actual de la productora está el 
mandato de los dirigentes de hacer “productos que no nos gusten” en la creencia de 
que los gustos de los creativos se estaban alejando del público medio, según 
reflexionaba Écija en junio de 2010 en un artículo para El País. [Disponible en 
http://elpais.com/diario/2010/06/12/sociedad/1276293602_850215.html] (Consultado el 5 
de mayo de 2015). 









3 Declaraciones enMaster class impartida en la Universidad Carlos III, 4 de diciembre de 2014. Fuente 
propia . 
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Los profesionales que llegaron de la mano de GECA (José Miguel Contreras, 
Manuel Valdivia, Andrés Varela, José Ramón Pérez Ornia, Pepe Huertas entre otros) 
aplicaron la investigación de contenidos y audiencias (a través de los informes de 
audiometría) a los nuevos productos creados en Globomedia. Como relataba Pérez 
Ornia (Benítez, 2014: 99):”José Miguel –y el resto del equipo directivo también- era 
partidario de que los profesionales que hacen los programas tuvieran el máximo de 
información sobre el comportamiento del público, sobre lo que le gusta y lo que no. Al 
final, la respuesta de la audiencia es la clave del éxito o fracaso de los proyectos de 
televisión y de los programas”. 
En GECA, Contreras y Valdivia habían dedicado mucho tiempo a estudiar la 
audiencia de cada uno de los canales nacionales, qué programas estaban ofreciendo 
cada minuto. Conocían qué secciones funcionaban y cuáles no, qué oportunidades 
había para mejorar los índices o para superar a los competidores en cada momento. 
Trasladaban esta información y las decisiones que adoptaban a los responsables de 
los programas. Contreras (2014) reflexionaba al respecto: “Contar con un 
departamento de investigación dentro de la productora nos ayudó, porque al introducir 
la investigación, los programas se hacían más rentables en términos de audiencia”. En 
definitiva, contar con estos dos profesionales en la productora fue decisivo para el 
éxito de Médico de Familia, en la que Valdivia participó como creador y productor 
ejecutivo.  
 
3.2. Se introduce una nueva mentalidad en los modos de producir 
ficción 
 
Globomedia y GECA apostaron por un modelo propio de producir televisión. 
Uno de los primeros pasos en el acuerdo de preproducción que firmaron las dos 
compañías era la realización de un estudio sobre el funcionamiento de las series 
americanas y españolas en las cadenas nacionales. Gemma Camañez (2015) 
reflexionaba sobre cómo se llevó a cabo el estudio: “Fue un proceso de destilación. 
Nuestras fuentes principales de estudio era el visionado de series internacionales, 
principalmente norteamericanas (Juzgado de Guardia y Roseanne entre otras) pero 
también británicas. El “tráfico” de cintas VHS era continuo en la oficina… 
Analizábamos muchas series de ficción. Una vez visionada una temporada completa, 
se hacía un informe de cada serie. Este informe se perfeccionaba con el que se 
generaba desde Teleformat, que analizaba las tendencias del mercado de la 
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producción. Estos dos estudios se complementaban de forma que se llegaba a un 
documento con conclusiones más o menos estables con el que trabajar” 
Manuel Valdivia, de GECA, lideró este estudio (algunas de las conclusiones 
extraídas tienen absoluta vigencia en la actualidad) en el que se examinó la estructura 
de las series de éxito norteamericanas y el modo de aplicarlo al contexto español. Se 
estudió la forma en que las tramas se entrelazaban y cómo se distribuían las 
diferentes secuencias para acaparar la atención del espectador. “Los estudios 
realizados permitieron concentrar la mayoría de las observaciones en cuatro puntos 
fundamentales: la utilización del sistema americano basado en una estructura dividida 
en tres actos con dos cortes para la publicidad, la potenciación de los puntos de giro a 
la conclusión de dichos actos y la rentabilidad de los formatos largos” (GECA, 6:1996).  
Las conclusiones de este estudio fueron puestas en práctica con la asunción de 
un equipo de guionistas especializados en televisión, que eran conscientes del público 
habitual que consume televisión en cada franja horaria y de las necesarias pausas 
para publicidad que comporta el medio televisivo.  
Asimismo, el estudio concluía que era mejor grabar los episodios al mismo 
tiempo que se emitían. Así se ganaba en frescura y además se podían corregir los 
errores de guión e interpretación de los primeros episodios gracias a los análisis de las 
curvas de audiencia de los capítulos emitidos. “Desde el primer momento se había 
decidido hacer del guión un documento vivo, abierto a mejoras y modificaciones hasta 
el último instante de la grabación. Era necesario que un equipo de guionistas pudiera 
controlar esas modificaciones, generalmente decididas durante los ensayos, para que 
pudieran estar impresas en separatas que facilitasen el trabajo del director y de los 
actores” (GECA, 13: 1996). Esta última cuestión hace que la propuesta de producción 
de la compañía se alejara del modelo tradicional de producción en cine imperante 
hasta la fecha, en el que se graban todos los episodios de forma unitaria antes de la 
emisión, imposibilitando corregir o adaptar el trascurso de los mismos. 
La duración que debían tener las ficciones fue otro de los puntos que se 
analizaron. A través del estudio de las curvas de audiencia de las series que estaban 
en emisión, la conclusión a la que se llegó es que las series de ficción mantienen una 
curva de audiencia con una evolución más uniforme que los programas de 
entretenimiento. Teniendo en cuenta que se estaba pensando en acometer una 
producción de ficción, lo que idealmente  implicaba que la curva de share fuera en 
aumento (sumando espectadores a medida que avanzaba la narración) se llegó a la 
conclusión de que una mayor duración en antena, suponía un mejor resultado en el 
cómputo global del share.  
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Con todas estas cuestiones encima de la mesa, se comenzó a idear el 
concepto de Médico de familia, sobre la base de crear una ficción que entremezclara 
comedia y drama, con una duración de más de sesenta minutos (más rentable 
comercialmente y presupuestariamente) y tramas en continuidad que se alargasen a lo 
largo de toda la temporada. Nace el “dramedia a la española”. Un género hegemónico 
en nuestra producción. 
Médico de Familia se estrenó en Telecinco el 12 de septiembre de 1995 y la 
primera temporada se mantuvo en 44% de cuota de pantalla y una media de 7,5 
millones de espectadores semanales. Camañez (2015) recuerda: “Hubo una “porra” en 
GECA sobre la audiencia del primer episodio. Todas las apuestas estuvieron por 
debajo del dato real. Nos sorprendió a todos.”  
 
3.3. Nace la figura del productor ejecutivo 
 
Debido a su enorme éxito de audiencia, Médico de familia (Tele 5, 1995-1999) 
supuso para la productora el gran empujón tras el cual se comenzaron a acometer otra 
serie de proyectos con la consiguiente apuesta por unas formas de producir mucho 
más racionales y eficientes.  
La producción se diversificó y surgieron nuevas producciones de ficción como 
Menudo es mi padre (Antena 3, 1996-1998), una serie familiar protagonizada por El 
Fary y Más que amigos (Tele 5, 1997-1999), protagonizada por Alberto San Juan y 
Paz Vega, entre otros, que narra la vida de una serie de jóvenes amigos treintañeros.  
Para adaptarse a la convivencia de varias series produciéndose al mismo 
tiempo, adoptaron fórmulas de organización en torno a la centralidad creativa y 
organizativa del productor ejecutivo que gestiona cada una de las unidades de 
producción con un equipo de guionistas a su cargo que rotan aceleradamente en 
capítulos alternos, dividiendo extremadamente el trabajo colectivo. Este elemento 
diferenciador hace que Bardají y Gómez Amigo (2004: 76) afirmasen que Globomedia 
“ha desempeñado un papel de particular importancia en la industria audiovisual. Sus 
aportaciones no sólo inciden en el campo de los contenidos, también suponen la 
aparición de un nuevo modelo de gestión y una nueva concepción de la producción 
audiovisual. 
Los distintos productores ejecutivos de las diversas producciones se reunían 
semanalmente en unos comités creativos en los que se ponían en común las 
cuestiones relativas a cada una de sus producciones. Diego (2010: 88) señalaba que 
“entre las principales aportaciones de Globomedia cabe citar su esfuerzo por adaptar 
el modelo de producción de series americano e intentar profesionalizar y estandarizar 
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el proceso de producción de este género de ficción. Los productores de la compañía 
fueron los pioneros en importar de la industria de ficción televisiva norteamericana la 
organización de un nuevo proceso productivo. (…). Su modelo no dudaron en 
reproducirlo algunas de las productoras nacionales. Además siguiendo con el ejemplo 
de la realidad americana, dieron especial relieve a la figura del productor ejecutivo 
como máximo responsable creativo y económico de la serie”. Este aspecto entronca 
con el objeto de estudio de la presente investigación que será desarrollado en 
posteriores capítulos. 
En 1999, la productora decidió finalizar las emisiones de Médico de Familia sin 
esperar a que la audiencia diera signos evidentes de cansancio.  
Después de cinco años de datos de audiencia históricos para la cadena, esta y 
la productora decidieron dar por terminada la producción ante los primeros síntomas 
de agotamiento, tanto en lo narrativo como en el equipo creativo (al que había que unir 
también al propio Aragón, alma mater del proyecto y pulmón de este, más allá de su 
labor interpretativa). En la penúltima temporada, la historia había llegado a su cénit 
con la boda de los protagonistas y se decidió en la siguiente dar un golpe de timón con 
la ubicación del personaje principal en un equipo de urgencias. La pérdida del conflicto 
principal de la serie (la tensión sexual entre el doctor Martín y su cuñada) y la 
desaparición del contexto habitual (el costumbrismo de la consulta de medicina de 
familia) fueron las principales razones de un descenso de resultados, en audiencia y 
expectativas.  
Teniendo en cuenta que Globomedia se encontraba en ese momento en una 
gran expansión (con varias series -Siete Vidas, Periodistas y Compañeros- y multitud 
de programas de entretenimiento en emisión), el vértigo de la cancelación se 
amortiguaba con la simple expectativa de liberar a un equipo creativo de un producto 
gastado para que pudiera desarrollar un nuevo éxito. Valdivia (2015), creador de 
Médico de Familia, Menudo es mi padre y Compañeros recuerda: “Una vez estrenada, 
apenas me quedé un año en Médico de familia. Una vez que la serie estuvo asentada, 
me encargaron crear un nuevo proyecto de ficción. Esta vez para un nuevo cliente, 
Antena 3, que terminaría conduciendo a Menudo es mi padre, con el Fary como 
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protagonista. Esta segunda serie fue la “reválida” de la productora. Unos años más 
tarde llegaría Compañeros”4  
Con Menudo es mi padre, a la que luego se sumaría otros dos títulos a 
comienzos del dos mil: Compañeros y Periodistas, Globomedia entraba en la edad 
“adulta”. Demostraba su capacidad para producir varias series en paralelo, con 
equipos creativos y un productor ejecutivo al frente, que funcionaban con cierta 
autonomía. La concepción que tenía Globomedia del entretenimiento en televisión no 
se reducía a unas formas de trabajo, sino que eran consecuencia de una concepción 
de la empresa y de las personas. “Las series y programas de Globomedia son fruto de 
una organización empresarial, una política personal y una motivación que se aplica a 
los distintos niveles de la compañía” (Bardají y Gómez Amigo, 2004: 20:)  
El informe Eurofiction de 1999 al final de la década se hacía eco de la 
importancia de tres series de la productora, que tuvieron gran éxito de audiencia. Se 
puede afirmar que fueron tres series: Médico de Familia, Periodistas y Compañeros las 
que cimentaron la expansión de la productora a partir de esos años. Decía así: “La 
ficción televisiva doméstica parece afirmarse también en relación a otros programas. 
En el caso de la clasificación anual de los 50 primeros programas, en 1999 son 18 (7 
más que en el año pasado) las series que se colocan entre los primeros 50, y esta vez 
Médico de Familia comparte protagonismo con Periodistas y Compañeros. Con 
respecto a Compañeros, es la única serie que sigue el estilo de Tele 5 y que aporta 
algo nuevo al panorama de series del año en Antena 3”. 
 
3.4. La coordinación necesaria. Los comités creativos 
 
Durante todo este primer periodo de expansión, los socios de la empresa: 
Varela, Écija, Aragón, Contreras, Valdivia estaban personalmente al frente de los 
proyectos, asistidos en la parte administrativa por José María Irisarri, que tenía un 
perfil financiero.  
Entre los elementos más novedosos de la gestión empresarial de la productora, 
destaca la celebración de forma periódica, de unos comités creativos de contenidos. 
Estos comités eran reuniones semanales en las que los socios de la empresa junto a 









4 Manuel Valdivia. Entrevista personal realizada en Madrid el 5 de marzo de 2015. (fuente propia). 
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los productores ejecutivos de los programas de entretenimiento y series de ficción que 
se estaban produciendo (o que estaban en fase de creación o de preproducción) se 
reunían para poner en común los aspectos relativos a las producciones. 
Tenían dos funciones. Según recuerda Valdivia creador de Médico de familia y 
miembro del comité (en una entrevista realizada el 18 de marzo de 2015, fuente 
propia) “La función primordial era la de informar y poner en común a todos los socios 
lo que había pasado en la empresa a lo largo de la semana (por ejemplo, el resultado 
de una reunión con Antena 3 para la venta de una nueva serie, el punto en el que se 
encontraban la negociación de renovación con Telecinco, etcétera). En el comité se 
informaba de la trayectoria de tal o cual producción de la casa. En segundo lugar, 
tenía una función importantísima que era la de presentar los nuevos proyectos a los 
miembros del comité. Estas sesiones servían para debatir y aportar ideas, analizar los 
guiones, dar sugerencias y mejoras. Cada productor ejecutivo aportaba lo mejor de sí 
al nuevo proyecto” (Valdivia, 2015). 
Estas reuniones habían comenzado a celebrarse en GECA, cuando aún no se 
había fusionado con Globomedia, y en el momento en el que las dos compañías se 
unieron, Globomedia adoptó esta dinámica de la mano de José Miguel Contreras y 
Manuel Valdivia. Valdivia recordaba que “en GECA nos reuníamos todas la semanas 
en un especie de laboratorio de ideas. Cuando nos unimos tras el éxito de Médico de 
familia, trasladamos esta idea a Globo en forma de comités creativos de contenidos. Al 
principio eran semanales. Nos reuníamos los socios principales: Emilio [Aragón], 
[Daniel] Écija, Andrés [Varela], José Miguel [Contreras] y yo. Los socios con perfil 
financiero como José María Irisarri normalmente no acudían, pero en ocasiones sí que 
participaron en estas reuniones. Al principio no había un  formato establecido. Se 
hablaba de todo un poco. Realmente era como una sesión de brainstorming. Gente 
con mucho talento, reunida para hablar y reflexionar sobre formatos que se hacían en 
otros países, los que se producían en la casa y recapacitar sobre la televisión en 
general. Durante una época era nuestro signo distintivo: la creatividad. Trabajábamos 
junto a los creativos de la empresa y no con el modelo de guionistas freelance de otras 
productoras. Fue una época muy rica. Un verdadero hervidero de ideas.”  
A este primer comité sólo de socios, se le añadieron los creativos que poco a 
poco iban creciendo en responsabilidad en las producciones, como Juan Carlos Cueto, 
Víctor García y más adelante, Manuel Ríos, Nacho García Velilla, Alex Pina, Pilar 
Nadal, etc. 
Cuando la producción se fue multiplicando y no resultaba operativo reunir a 
todos os creativos en un único comité, éste se dividió en dos: el comité de ficción y el 
de entretenimiento. 
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Como señalaban Bardají y Gómez Amigo: “Una de las características que hace 
posible la consolidación de Globomedia es que compagina el conocimiento del medio 
con una correcta gestión, además de contar con un personal al que le gusta trabajar 
en el mercado televisivo, lo que se refleja en sus productos. La conjunción de los dos 
factores es decisiva para el desarrollo de la compañía” (Bardají y Gómez Amigo, 2004: 
21). En definitiva, la gestión participativa promueve e intensifica un compromiso de 
todos los creativos en una gestión horizontal de las decisiones. Como veremos, es un 
modelo que poco a poco irá desapareciendo y con él, los mejores tiempos de la firma.  
 
3.5. Expansión empresarial 
 
Desde el punto de vista empresarial un fenómeno importante que se produce 
en 1999 es la entrada del Grupo Correo en el accionariado de la productora. Con ello 
se consigue el respaldo económico de uno de los grupos empresariales más 
importantes y amplía la organización empresarial.  
Forma parte del Grupo Globomedia un conglomerado de empresas entre las 
que se encuentra la consultora audiovisual GECA, el sello discográfico Globomedia 
Música, la productora Hostoil, la distribuidora Imagina International Sales y la empresa 
técnica Adisar Media.  
También en este año se integra en el grupo la productora Promofilm con sedes 
en Buenos Aires y Miami, una de las más influyentes en la producción independiente 
en Latinoamérica y el mercado hispano de los EEUU. En 2002 se constituye 
Globomedia Música, por tanto el Grupo Globomedia queda constituido por la 
productora Globomedia, la consultora audiovisual GECA, el sello discográfico 
Globomedia Música, la productora Hostoil (afincada en el País Vasco); Promofilm, 
marca con la que opera en el mercado americano, principalmente en Argentina, 
Venezuela y Estados Unidos (Miami); y la productora de publicidad Estudios 
Hackenbush. Entre las compañías participadas se encuentran la agencia de publicidad 
televisiva Supernovelty, la oficina de representación Isac y la consultora de deportes 





Sin embargo, esta decisión de convertirse en una empresa con un accionariado 
al que rendir cuentas, significó por primera vez la pérdida de cierta “autonomía 
creativa” en la toma de decisiones que está en la base de la crisis actual. De forma 
inevitable Globomedia necesitaba formar parte de un grupo grande para no tener 
problemas financieros. Como contrapartida se fue perdiendo de forma irremediable, 
según pasaban los años, la frescura y horizontalidad en la toma de decisiones de los 
primeros años.  
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4. Tercera etapa: la consolidación (2000-2005) 
 
Esta tercera etapa es probablemente la etapa más rica desde el punto de vista 
creativo e industrial. La trayectoria empresarial de Globomedia se consolida y alcanza 
la edad adulta, en paralelo al sector audiovisual nacional que se consolida con cada 
nueva ficción. Las exigencias de un mayor volumen de producción llevaron a las 
cadenas y a las productoras a mejorar la eficacia y rentabilidad de sus sistemas de 
producción contribuyendo así a fijar unos estándares que se asocian al 
establecimiento de una industria consolidada. 
A raíz del éxito de producciones de la compañía como Médico de familia (Tele 
5, 1995-1999) Periodistas (Tele 5 1998-2002), Compañeros (Antena 3, 1998-2002) a 
mediados de los noventa y Policías, en el corazón de la calle (Antena 3, 2000-2003) y 
Siete vidas (Telecinco: 1999-2005) en el comienzo de década siguiente, la productora 
Globomedia había experimentado un despegue significativo que alcanza su punto más 
álgido a comienzos de la década del dos mil. Los equipos creativos en este periodo 
aumentaron y se diversificaron para hacer frente a nuevos y exigentes encargos de las 
televisiones. 
 
4.1. Creatividad y reinvención 
 
Globomedia a comienzos de la década del dos mil se atrevió con temáticas 
maduras, alejándose del estándar de comedia familiar, bienintencionada, “marca de la 
casa” y nuevas y más complejos modos de producción.  
Series como Policías en el corazón de la calle (Antena 3, 2000-2003), 
Periodistas (Telecinco, 1998-2002), Compañeros (Antena 3, 1998-2002), 7 vidas 
(Telecinco, 1999-2006), El Grupo (Telecinco, 2000-2003) y Un paso adelante (Antena 
3, 2002-2005) son ejemplo de ello. Siete vidas  fue la primera sitcom “pura” española 
que se grababa con público en directo. Junto con su spin-off Aída (Telecinco, 2005-
2014) han sido los dos únicos ejemplos aislados en el panorama español de trasladar 
el modo de grabación de las sitcom americanas. José Camacho que, junto a Víctor 
García fueron los creadores de la serie 7vidas, señalaba: “una de las cosas más 
importantes que tiene el formato es que se graba siempre delante de público y en 
orden cronológico, con multicámara” (citado en Saló, 2007:176). 
Fue una época muy rica basada en la idea de primar la creatividad y 
reinventarse con cada nuevo producto. 
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Esta etapa se caracterizó por el trabajo en paralelo de distintos  productores 
ejecutivos que habían aprendido y madurado de experiencias anteriores. A medida 
que se multiplicaron las producciones, el comité de ficción funcionó como órgano 
soberano que centralizaba la toma de decisiones mientras declinaba la 
responsabilidad de ciertas medidas a otros productores ejecutivos que llevaban el 
control y seguimiento de las producciones asignadas. Por tanto el núcleo de socios 
fundadores del último lustro alrededor de las reuniones periódicas del comité de 
ficción, se mantuvo controlando varias producciones a la vez con otros productores 
ejecutivos bajo su control. 
 Los equipos creativos se coordinaban a través de las reuniones periódicas del 
comité de ficción a las que acudían los socios fundadores y a las que en muchas 
ocasiones se invitaba a asistir a los productores ejecutivos de los distintos programas. 
Éstos a su vez reportaban a su equipo de guionistas en una estructura horizontal en el 
que la información se trasmitía de forma natural y orgánica. 
Entre los productores ejecutivos de aquella época encontramos: Valdivia al 
frente de Compañeros y Policías en el corazón de la calle, Écija liderando Periodistas, 
Víctor García y José Camacho experimentando la idea de grabar una sitcom pura con 
7 vidas, Juan Carlos Cueto con Un paso adelante y El Grupo. 
Debido a una serie de apuestas acertadas y un sello reconocido de calidad, 
Globomedia se convirtió en una productora de referencia. Por ello Álvarez Monzoncillo y López 
Villanueva (1999) señalaban que “una vez consolidada, a partir de estos primeros éxitos, 
Globomedia se convirtió en una de las productoras más influyentes ya que los costes de 
entrada para nuevas productoras en el mercado de la producción son bastante elevados, 
debido a que los canales de televisión tienden a trabajar con aquellas que han demostrado su 
capacidad de éxito”.  
Pero no todos son buenos augurios. Autores como García Serrano (2009) 
reflexionaba sobre la estandarización de los procesos y cierta repetición de temáticas 
que se vivió a partir de la década de los noventa, transformando la creación 
audiovisual en una “factoría de ficción” podían incidir negativamente en el mercado: 
“Las verdaderas consecuencias de todo ello las empezamos a percibir y las 
conoceremos mucho mejor en los próximos años. No creo que pueda hablarse de si el 
fenómeno es bueno o malo para el mercado en términos absolutos, sino más bien de 
que la fórmula presenta ventajas y también inconvenientes. Entre las primeras, está la 
de una mayor aproximación entre el producto y las expectativas del público, y una 
adecuación de costos y procesos al objetivo final. Entre las segundas, una mayor 
limitación temática, el sometimiento a las modas y las inercias del mercado, así como 
la implantación de modelos despersonalizados de producción, caracterizados por la 
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austeridad, donde se elimina todo lo que no se considera esencial desde el punto de 
vista comercial”. 
También hay que hablar en estos años del cambio de socio financiero, una vez 
que Correo/Vocento se marcha y las primeras intenciones de materializar el sueño de 
tener una televisión, con Net Tv. El Grupo Correo se encargó desde un principio del 
mantenimiento de esta licencia, pero los gastos y nulos beneficios de la cadena 
hicieron que Grupo Árbol, junto a las demás accionistas, comenzaran a deshacerse de 
su participación en 2003 motivando que Net TV, junto a la otra ganadora del concurso 
(Veo Televisión), pidieran una reducción de cobertura para así reducir gastos de 
emisión. 
Muy importante también señalar la llegada del gobierno socialista en 2004 que 
cambia nada más llegar el universo televisivo, con la concesión de dos licencias 
nuevas de televisión en abierto. 
Durante el 2005, Grupo Audiovisual de Medios de Producción (GAMP) y 
Televisa formarían la empresa Gestora de Inversiones Audiovisuales La Sexta (GIA La 
Sexta) con la que concurrirían al concurso público de concesión de una licencia de 
ámbito nacional en abierto, que el gobierno de José Luís Rodríguez Zapatero publicó 
en junio de 2005 en el BOE junto al Plan Nacional de Televisión Digital Terrestre. A 
este movimiento no es ajeno a la cercanía de José Miguel Contreras al PSOE. 
A este concurso solo concurrirían Blas Herrero (con Kiss TV) y GIA La Sexta, al 
no poder acudir ni Veo Televisión ni Sociedad Gestora de Televisión Net TV que ya 
tenían licencia exclusivamente digital. Para presentarse a este concurso, el Grupo 
Árbol tuvo que retirarse del accionariado de Net TV, así como retirarse Vocento de su 
accionariado, para no incurrir en un delito, al ya tener acciones en Net TV y Mediaset 
España Comunicación. 
Asimismo en este momento hay situar la salida de socios de referencia como 
José María Irisarri (que creó a su salida de Globomedia la productora Notro Films y 
Onza Partners posteriormente) y de productores ejecutivos como Vítor García creador 
de 7 vidas (que fundó a su vez Isla Audiovisual) y César Rodríguez y Joaquín Zamora 
(actualmente integrados en La Competencia).  
 72 
 
5. Cuarta etapa: transición (2006-2013) 
 
Desde febrero de 2006 Globomedia forma parte de Imagina Media Audiovisual, 
compañía resultante de la fusión de Globomedia y Mediapro.  
Es interesante en este epígrafe analizar la mutación que se produce en este 
periodo dentro de la gestión de Globomedia. Tiene que ver con la intención de crear 
La Sexta y la entrada de Televisa y Mediapro en el accionariado. 
En tanto en cuanto dos socios de la compañía: José Miguel Contreras que 
abandona los comités creativos para dedicarse en exclusiva a poner en marcha la 
nueva cadena y Andrés Varela que deja la primera línea de la producción (en la 
gestión de los programas de entretenimiento) para dedicarse a cuestiones más 
administrativas, se produce una separación del tradicional núcleo de toma de 
decisiones, del comité de ficción.  
Daniel Écija se queda como único responsable creativo y empresarial de 
Globomedia, lo cual lleva a un cambio progresivo radical en las formas de gestionar la 
creatividad. Se pasa de una forma basada en el consenso a la hora de tomar de 
decisiones, a una innegable atomización en la figura de Écija. Cuando Contreras, 
Varela y Aragón dejan de acudir a los comités creativos, este órgano de decisión y de 
intercambio de ideas, perdería irremediablemente su función. 
En paralelo a la consolidación de este nuevo modelo de gestión más 
atomizado, se produjo un continuo goteo de creativos de la empresa que viendo las 
nulas expectativas de crecimiento dentro de ella, deciden abandonar la empresa para 
optar por nuevas vías de crecimiento.  
A los citados Víctor García (Isla Audiovisual), José María Irisarri (Notro/Onza 
Patners) y César Rodríguez y Joaquín Zamora (La competencia) en estos años 
abandona la compañía Juan Carlos Cueto (Multipark/Boomerang) y Manuel Ríos San 
Martín (Bocaboca/Diagonal). Estos dos nombres fueron guionistas y productores 
ejecutivos de Médico de Familia. A su vez Nacho García Velilla, creador de Aida, a su 
vez abandona la compañía para fundar con otros guionistas de Globomedia, la 
productora Aparte producciones.  
Los creadores de El Internado y Luna: Mariano Baselga (Doblefilo), Laura 
Belloso y David Bermejo (actualmente en Atresmedia) y un buen número de guionistas 
y directores se suma a la larga lista de productores ejecutivos (la base creativa de la 
compañía) que abandonaron en este periodo la compañía. La consecuencia es que 
Globomedia se fue vaciando poco a poco del mayor activo de la empresa: sus 
creativos e iba “engordando” el de sus competidores. 
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Este es sin embargo un período de grandes éxitos de ficción (quizá el último 
gran periodo, herencia de la década anterior) de Globomedia en las grandes cadenas 
generalistas: Los Serrano (Telecinco, 2003-2008), Los hombres de Paco (Antena 3, 
2005-2010), Mis adorables vecinos (Antena 3, 2004-2006), Aída (Telecinco, 2005-
2014), El Internado (Antena 3, 2007-2010) y El barco (Antena 3, 2011-2013). 
Coexisten varias de las producciones más exitosas de la compañía, con la 
apertura a las nuevas cadenas (producciones para Cuatro y La Sexta) y a la búsqueda 
de nuevos formatos y nuevas temáticas. 
El conductor de la primera vía será Daniel Écija. En el centro de la segunda vía 
se sitúa Manuel Valdivia (con Cuenta Atrás (Cuatro, 2007-2008), Una bala para el Rey 
(Antena 3, 2009), Punta Escarlata (Telecinco, 2011), El corazón del Océano (Antena 3, 
2013)). Únicamente Valdivia firmaba como productor ejecutivo de sus producciones en 
solitario y acude, de forma autónoma, a presentar los proyectos a las cadenas. El resto 
de las negociaciones se centraliza en torno a la figura de Écija.  
Teniendo en cuenta que las reuniones del comité de ficción cada vez eran más 
esporádicas y menos operativas, éstas dejaron de celebrarse trasformando un sistema 
horizontal y orgánico de organización empresarial, en un sistema piramidal y 
centralizado.  
El organigrama de Globomedia en este periodo da cuenta de la concentración 
anteriormente citada. Se compone de Daniel Écija como Presidente Ejecutivo, 
Santiago de la Rica como Director General Producción, Luis San Narciso de Director 
Artístico, Juan Andrés García Ropero de Director de Programas y María Penedo de 
Directora de Comunicación.  
El Consejo de administración está formado por Daniel Écija (Presidente), Emilio 
Aragón, José Miguel Contreras, Andrés Varela, Federico García-Arquimbau, Manuel 
Valdivia y el Comité de Dirección por José Huertas, Alfonso Mardones, Santiago de la 
Rica e Irantzu Díez Gamboa.  
 
El organigrama de la compañía en 2010 quedaría de la siguiente forma: 
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Es un momento en que Globomedia tiene en antena gran número de series de 
ficción (las anteriormente citadas) a los que se suman programas de entretenimiento 
como Se lo que hicisteis (La Sexta, 2006-2011) y El Intermedio (la Sexta, 2006- ). Pero 
una vez más hay que hablar de los claroscuros de la compañía en este periodo.  
Daniel Écija en 2010 en una artículo publicado en el periódico El País titulado 
El patio de butacas, irrenunciable, lamentaba de la situación del mercado español y de 
la esclavitud de los datos de audiencia: “Ojalá pudiéramos producir en nuestro país 
series pensadas para target específicos, con gustos acordes a los nuestros y sin 
preocuparnos por la audiencia. Ojalá pudiéramos hacer productos como The wire, A 
dos metros bajo tierra o Sexo en Nueva York, que logran altas rentabilidades en el 
mercado americano con share de un dígito (similares a los de su emisión en cadenas 
españolas). Ojalá, pero el escenario aquí no puede ser más dispar. (…) Mientras llega 
ese momento, los creativos debemos escribir sin olvidar nunca para quién y dónde 
trabajamos: un mercado reducido y un espectador dividido al 50% entre mayores y 
menores de 45 años. Ambos elementos condicionan la producción, y no 
necesariamente para mal. Grandes personalidades de la ficción han buscado siempre 
que sus obras alcanzaran el mayor eco posible. Tenían muy claro que escribían para 
el pueblo. Ese mismo deseo ocupa a los creativos hoy.” [Disponible en 
http://elpais.com/diario/2010/06/12/sociedad/1276293602_850215.html] (Consultado el 
5 de mayo de 2015). Écija no estaba sabiendo leer los grandes cambios del mercado 
televisivo de aquellos años. 
Volviendo a las cuestiones empresariales, sin haber dado tiempo de amortizar 
la gran inversión realizada con la creación de La Sexta, sobrevino la crisis económica. 
La crisis del sector fue tal, que la caída de la facturación provoca una caída gigante de 
la producción. La crisis que se evidencia sobre todo en 2012 (aunque ya había indicios 
a lo largo de 2011) se refleja en la Memoria de la Fapae de 2013: “El mercado 
televisivo también está viviendo un tiempo lleno de incertidumbres y dificultades. La 
inversión publicitaria en España está bajando a niveles de hace seis años y el modelo 
de negocio audiovisual se ve afectado. Los grandes grupos empresariales 
audiovisuales como Mediaset, con Telecinco y Cuatro como principales cadenas, y 
Atresmedia, con Antena 3 y La Sexta, copan el sector”. (FAPAE Memoria anual 2013). 
La absorción de Cuatro y La Sexta a Mediaset y Atresmedia respectivamente, unido a 
la crisis económica supuso que finalmente los medios van a estar controlados por dos 
grandes grupos empresariales y el ente público. Atrás quedó la era de la entrada de la 
TDT que significaría una pluralidad de operadores, de contenidos y la época en la que 
los medios estarían en muchas manos y por tanto serían más libres.  
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Hay más variedad en la oferta pero no en quién la controla. A raíz de la crisis, 
comienzan a meterse en el cajón un montón de producciones de elevado presupuesto 
imposibles de rentabilizar con los nuevos precios de las inserciones publicitarias en 
emisión. García Leyva (en León (coord.), 2012: 83) señalaba a propósito de estos 
años: “En los años que median entre el apagón de la señal analógica de la televisión y 
el relanzamiento de la TDT, las audiencias se repartieron considerablemente. La 
cuarta parte de la audiencia total cambió de lugar entre 2005 y 2009: los canales 
principales “históricos”, que antes del inicio del proceso tenían una aspiración de share  
por encima del 20%, vieron reducirse la cuota media hasta el 15/16%. Las mayores 
fugas se concentraran en el llamado target comercial”.  
Fueron años de caída de la producción por un lado (que se anunciaba como un 
“fin de la ficción”, fin de los formatos narrativos como motor de audiencia de las 
cadenas) y de una fuga masiva de espectadores de calidad hacia otras ofertas, 
fundamentalmente internet y “pirata”: la transformación de los modelos de generación 
de contenidos, la fragmentación de las audiencias, la importancia de las redes sociales 
y la interactividad con el contenido, el cambio de pantallas donde ver el contenido; la 
presencia de nuevos competidores no tradicionales y la viralidad en el envío de la 
información. Un sinfín de cambios a los que hacer frente, que a forma de revulsivo 
trajo en 2014 la vuelta de la ficción a las pantallas, a un público más educado y 
exigente con la calidad de la oferta, y que se negaba ya al costumbrismo del pasado y 
premiaba el riesgo de nuevas ofertas.  
Pero volviendo al año 2012, todo este gran socavón del sector produce en 
Globomedia un hecho inaudito: los “números rojos”. Esto provoca que la dirección se 
plantee, ante la ausencia de negocio dentro de nuestras fronteras, la búsqueda de 
internacionalización. Por ello, fruto esta búsqueda, se firma un acuerdo marco entre 
Imagina Media Audiovisual (holding al que pertenece Globomedia) y Televisa. Los dos 
grupos se unieron con la intención de desarrollar contenidos para televisión dirigidos al 
mercado español e internacional, un paso importante para consolidar la presencia de 
las dos empresas en todo el mundo de habla hispana. La internacionalización y 
concentración empresarial han sido dos tendencias muy marcadas en el sector 
audiovisual en los últimos años y Globomedia no ha sido una excepción. Con esta 
alianza, consecuencia de la entrada del Grupo Televisa en el accionariado de Imagina 
Media Audiovisual (holding al que también pertenece Globomedia) en el marco de la 
operación que cerró la fusión de Antena 3 con La Sexta, se buscaba un acuerdo que 
potenciara la expansión internacional de Globomedia por Latinoamérica y Europa, en 
un momento en el que el mercado audiovisual español estaba siendo duramente 
castigado por la crisis. 
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6. Quinta etapa. (2014- actualidad) 
 
Globomedia ha visto mermada significativamente su actividad en los últimos 
tiempos. De unos años protagonizados por la venta de grandes producciones y éxitos 
encadenados, ha pasado a ver reducidos los encargos de manera sustancial. 
La falta de proyectos y la política de austeridad de las televisiones han 
provocado además una drástica caída de los presupuestos y márgenes de los 
formatos, tanto en programas de ficción como de entretenimiento. 
A todo esto hay que sumar, la retirada de la publicidad en TVE y la escasa 
competencia entre cadenas, tras la conformación de sólo dos grandes grupos 
audiovisuales: Mediaset (Telecinco y Cuatro) y Atresmedia (Antena 3 y laSexta). 
Es significativo que en el Informe del Comité semanal de contenidos del 
miércoles 11 de marzo de 2015 que elabora GECA (Gabinete de Estudios de la 
Comunicación Audiovisual), en el apartado dedicado al rendimiento de los espacios de 
Globomedia en ninguno de los primeros puestos del Ranking aparece una ficción de la 
compañía. Los tres primeros puestos están ocupados por tres programas de laSexta: 
El Intermedio, El objetivo de Ana Pastor y Zapeando. (GECA, 2015) 
Para encontrar el origen de este vuelco hay que remontarse a la adquisición de 
la Sexta por parte de Antena 3. La fusión de La Sexta significó la merma de 
Globomedia. Pero aventurándonos un poco más allá en el tiempo, se puede situar en 
agosto de 2012 (cuando el Gobierno autorizó la operación de fusión) el origen del 
cambio en el equilibrio de fuerzas en Imagina Media Audiovisual. Hasta entonces, el 
peso del grupo Imagina  lo llevaba Globomedia. Sin embargo, a partir de aquel 
momento pasó de operar y controlar una cadena de televisión nacional a convertirse, 
casi exclusivamente, en una factoría de contenidos centrada en España, en plena 
crisis publicitaria. 
Según señalaba en un artículo de El Confidencial Digital del 1 de diciembre de 
2014 [Disponible en http://www.elconfidencialdigital.com/medios/Mediapro-Grupo-
Imagina-Globomedia-capacidad_0_2391360846.html] (consultado el 20 de mayo de 
2014) “Mediapro pasa por ser, en estos momentos, una de las mayores compañías de 
medios técnicos a nivel mundial. Aporta, además, derechos deportivos de gran valor 
comercial, que suponen en estos momentos casi la mitad del volumen de negocio del 
Grupo Imagina”. 
Todo esto explica que Mediapro sea quien más aporta a la compañía en 
detrimento de Globomedia, que vio cómo su fuerza y su opinión en la toma de las 
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grandes decisiones estratégicas del grupo ha ido disminuyendo progresivamente. 
Ahora decide Mediapro. 
El papel de Globomedia en Imagina se limitaba en 2014 a actuar en calidad de 
socio. Es decir, aunque los porcentajes accionariales siguieran siendo los mismos 
(50%-50%), la productora de ficción apenas tenía capacidad operativa en el holding. 
En virtud a la reciente liquidez obtenida por sentencia en la “guerra del fútbol” 
(el litigio judicial entre Prisa y Mediapro por los contratos televisivos del fútbol español) 
favorable a Mediapro, los socios principales de Globomedia, Daniel Écija, José Miguel 
Contreras, Emilio Aragón y Andrés Varela Entrecanales (y Manuel Valdivia como socio 
minoritario) recibieron una oferta para vender su participación en Globomedia al Grupo 
Imagina. [Disponible en  
http://ecoteuve.eleconomista.es/ecoteuve/empresas/noticias/6653575/04/15/Ja
ume-Rouras-se-queda-con-Globomedia-tras-comprarles-las-acciones-a-Dani-Ecija-y-
Emilio-Aragon.html#Kku80SZCmFGbMmP8] (Consultado el 3 de mayo de 2015).  
Finalmente esta oferta ha sido aceptada y los socios fundadores de la 
compañía vendieron sus acciones en julio de 2015. 
 
7. Las principales aportaciones de Globomedia 
 
Una vez concluido el recorrido histórico de las distintas fases por las que ha 
pasado la compañía, hay que resaltar tres aspectos de su aportación a la gestión del 
audiovisual que son: la búsqueda de mercados internacionales para vender sus 
producciones, la organización de la toma de decisiones en torno a comités creativos y 
la novedosa praxis profesional que introdujo. 
Estos tres elementos, que a continuación analizaremos con detenimiento, 
pueden estar detrás de los motivos que hicieron de Globomedia una de las 
productoras más grandes en volumen de producción del panorama audiovisual 
español tanto en ficción como en programas de entretenimiento.  
 
7.1. Imagina Sales International. La explotación y distribución de los 
productos audiovisuales. La venta de derechos sobre la lata y sobre el 
formato.  
 
En el mercado español, la internacionalización de los productos audiovisuales 
nacionales ha sido residual pese al crecimiento del sector en los últimos quince años. 
Como señalaba Gallego Calonge (2012: 265) “a diferencia de otros países de nuestro 
entorno, no existen en España dedicadas exclusivamente a la distribución y 
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comercialización de producto audiovisual español para televisión con la excepción de 
Imagina International Sales y de la reciente Vértice Sales. Es el productor o el canal de 
televisión quien asume directamente la tarea de las ventas internacionales. En cuanto 
al género de producto más demandado entre los compradores, continua siendo la 
ficción, continua siendo la ficción en su más amplio sentido.”  
Uno de los motivos por los que Globomedia se ha convertido en uno de los 
mayores grupos de la industria audiovisual en nuestro país (primero como productora 
independiente actualmente integrada en Imagina Media Audiovisual), es porque sus 
acciones no estuvieron encaminadas únicamente a la producción de productos 
audiovisuales, sino que su actividad se diversificó de forma que abarcaron desde el 
diseño, la creación y producción de productos audiovisuales hasta la explotación y 
distribución de esos productos audiovisuales en todo el mundo (España, Europa y  
América  Latina principalmente).  
El mercado de ventas internacionales de los productos audiovisuales ha sido 
históricamente una línea de negocio muy importante para el grupo Globomedia. “Las 
productoras parecen haber entendido en qué escenario se desarrollarán las 
principales oportunidades en el futuro. En tal sentido, hay que reseñar el papel de 
Globomedia, que se ha convertido en un referente en la exportación de productos 
originales a los principales mercados europeos y latinoamericanos a través de Imagina 
International Sales, su plataforma de distribución internacional creada en 2007”. 
(Gallego Calonge, 2010: 265) 
Con motivo de la fusión de Televisa con Globomedia en 2012, José Bastón, 
presidente de Televisión y Contenidos de Grupo Televisa, señalaba que "en el negocio 
de los contenidos una parte fundamental del crecimiento está en las ventas de 
formatos, los acuerdos de coproducción y las sinergias con expertos". [Disponible en  
http://www.antena3.com/objetivotv/actualidad/espana/globomedia-televisa-crean-
nueva-productora.html] (Consultado el 10 de noviembre de 2014). 
Asimismo Daniel Écija, presidente de Globomedia, afirmaba que los 
productores de ficción, si quieren continuar creciendo, deben atreverse a buscar la 
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internacionalización de forma que puedan hacer sus productos rentables en un 
mercado marcado por la segmentación5.  
Los mercados de ventas internacionales se articulan en torno a los siguientes eventos: 
el Mipcom en Europa y el NAPTE en Estados Unidos y Europa. 
El Mipcom, que se celebra en Cannes (Francia) es un mercado de venta de contenidos 
audiovisuales. Tiene dos citas: una en octubre, congrega todas las plataformas y todo tipo de 
contenidos (cine, televisión, animación, etc.) y otra en abril, únicamente para contenidos de 
televisión (MipTV). Existe también MipFormats, para presentación y venta de nuevos formatos 
y MiPDoc, dedicado al género documental.  
El NATPE es un mercado norteamericano de contenidos de televisión. Lleva 
celebrándose durante cincuenta años. Tiene su sede en EEUU, pero en un intento de 
acercamiento a los mercados europeos se hacen dos sesiones a lo largo del año: una sesión 
en Miami en enero (justo después de los screaning de los Ángeles) y otra en Europa en junio 
(que va cambiando de ciudad, en 2015 va a ser en Praga).  
En líneas generales, las ventas de la ficción española a otros países se concentran en 
los mercados audiovisuales de la Unión Europea, y Latinoamérica y en menor medida el 
Estados Unidos. Actualmente se está intentando penetrar en mercados potenciales como son 
los países asiáticos (China, Japón y Corea principalmente). En el contexto de la Unión Europea 
es destacable el caso de Francia, donde sus canales de televisión acogen bastante bien las 
producciones españolas.  
El área de negocio de la distribución internacional de Globomedia se articuló en 
torno a la creación, en 2007, de una división comercial IMAGINA International Sales, 
dependiente del Grupo Globomedia.  
Empezó comercializando los programas y ficciones generados desde la 
productora. En la actualidad comercializa los productos de los miembros del grupo 
(Mediapro, Media3.14, Mercuri, La Sexta, Ovideo, Ica, Mediatem, k2000, Promofilm)  y 
de productoras afiliadas (Antena 3 Films, Colomo PC, Cronocopia Films, Nadie es 
perfecto, etc.) de España y América latina (tiene una base de datos de 3.500 clientes). 
Se ocupa, de acudir a los mercados internacionales de cine y televisión (NATPE, 
Mipcom, Sundance, San Sebastián por citar algunos) para la venta de derechos, 
formatos y producciones acabadas (tiene alrededor de 170 títulos) tanto de los 
miembros del grupo como de los allegados. 









5 Daniel Écija. Conferencia de clausura del Curso sobre Ficción. Madrid, Universidad Carlos III y Círculo 
de Bellas Artes, 2 de julio, 2010. (fuente propia) 
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IMAGINA International Sales también se ocupa de gestionar los ingresos por 
merchandising que generan las series y programas de la productora: la venta de 
temas musicales relacionados con las series es un línea de negocio asentada desde el 
éxito de Un paso delante-UPA dance- (Antena 3: 2002-2005). Gestiona los derechos y 
productos asociados en mercados nacionales e internacionales operando en todo tipo 
de mercados: cine, televisión, video y nuevos medios (Internet, móviles…).  
Su catálogo tiene actualmente en torno a 170 títulos de todos los géneros y 
formatos: series de televisión (Vis a Vis, B&b, Bienvenidos al Lolita, Águila Roja, El 
Internado, Los Serrano, Cuenta Atrás, Punta Escarlata, etc.), cine independiente 
(distribuyen el cine de Woody Allen e Isabel Coixet entre otros), cine producido por la 
empresa (Una noche en el viejo Méjico, Palmeras en la nieve, Kamikaze, Pájaros de 
papel, Fuga de cerebros, etc.), programas de entretenimiento (El viernes al Show, El 
club de la comedia, El Intermedio, Se lo que hiciste, Quién vive ahí, Buenafuente, etc.) 
y también, aunque en menor medida, documentales, animación, miniseries, tv movies. 
Para dar idea del volumen de negocio de IMAGINA International Sales supone 
para la compañía, Géraldine Gónard (Sales Director de IMAGINA International Sales) 
aportaba el dato de que “de las 22 producciones de series ficción de Globomedia de 
los últimos diez años, 18 de ellas han sido vendidas al menos una vez y 12 de ellas se 
han comprado los derechos para hacer la adaptación (derechos sobre el formato)” 
(Gónard, 20106). 
La productora ha entendido que las nuevas oportunidades de negocio para el 
futuro y una forma de rentabilizar sus producciones, está en la venta de productos 
originales a los principales mercados europeos y latinoamericanos a través de la 
plataforma de distribución internacional Imagina Intenational Sales. Desde su creación, 
algunas de las series y programas más emblemáticos de la productora han sido 
exportados, generalmente como adaptaciones (derechos sobre el formato) pero 
también en su versión original (la venta de los derechos sobre la lata) como ocurrió 
con el caso de Cuenta atrás (Cuatro, 2007-2008). 
Cuenta Atrás se benefició de contar con un metraje de cincuenta minutos (el 
estándar de duración de los dramas europeos y norteamericanos). Quizá por este 
motivo se vendió la lata a Francia (TF1) desde la primera temporada y a países tan 









6 Geraldine Gónard. Entrevista relizada en Madrid el 28 de mayo de 2010. 
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dispares como Vietnam, Líbano, Siria, Jordania, Arabia Saudí, Omán y varios países 
latinoamericanos. Por su parte en Alemania, la productora MME/Filmpool, compró los 
derechos sobre el formato de Cuenta Atrás para producirla y estrenarla en la RTL en 
prime time. 
La cantidad de series vendidas a otros países da idea de la importancia de este 
subsector de mercado para la productora. Según información de la Sales Director de 
IMAGINA International Sales, el record lo tiene la serie Un paso adelante (Antena 3, 
2002-2005). La lata fue vendida a 60 países: Francia (la cadena francesa M6 la emitió 
a diario en la franja de mediodía, doblada al francés y cosechó grandes datos de 
audiencia), Italia, Alemania, Portugal, Gracia, Serbia, Hungría, Bulgaria, Chile, Cuba, 
Perú entre otros. Los derechos sobre el formato se vendieron a ocho países. (Gónard, 
2010) 
Por su parte la serie 7 vidas (Tele 5, 1999-2006) fue adaptada en Francia, 
Turquía y el formato original fue vendido a Portugal. Su spin-off, Aida (Telecinco, 2005-
2014) fue vendida a Italia, Grecia Chile y Méjico entre otros mercados.  
Los Serrano (Telecinco, 2003-2008) fue adaptada con gran éxito en Italia, 
Francia, Portugal, Turquía, Grecia, Finlandia. Los derechos sobre la lata se vendieron a 
Rumania, Rusia, Eslovenia, Croacia, Bosnia, Montenegro, Serbia Macedonia y en 
Latinoamérica a Méjico, Chile y Uruguay.  
La serie de ficción El Internado (Antena 3, 2007-2010), ha sido adaptada en 
Francia para la cadena privada M6 y en Rusia para el canal privado CTC Networks. Ha 
sido además vendida a más de 50 países (Méjico, Venezuela, Chile, Argentina, 
Colombia entre ellos) y se emite en toda Europa del Este a través de las cadenas de 
pago AXN Channel Sci-Fi y en de Norteamérica en el canal de habla hispana en 
abierto V-ME.  
En Italia, el enorme éxito alcanzado en Canale 5 por I Cesaroni, adaptación de 
Los Serrano, animó a la cadena a embarcarse ahora en la grabación de su propia 
versión de Los hombres de Paco (Antena 3, 2005-2010), que allí se llamaría Tutti per 
Bruno. Era la décima serie de Globomedia- venta de formato o venta de la lata- 
estrenada en Italia. La adaptación de Los hombres de Paco asimismo se ha 
versionado en Grecia y Rumania y la versión original fue emitida en ocho países de la 
Europa del Este: Polonia, República Checa, Eslovaquia, Bulgaria, Serbia, Bosnia, 
Croacia, Hungría y en dos de Latinoamérica: Méjico y Puerto Rico. (Gónard, 2010)  
Por su parte, Alemania, uno de los mercados audiovisuales europeos más 
importantes en volumen de producción, compró los derechos sobre el formato para la 
adaptación de la serie policiaca Cuenta atrás. Hay que resaltar la importancia 
estratégica que supone la adaptación de las ficciones nacionales en los tres mercados 
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televisivos más potentes del continente europeo (Francia, Alemania e Italia). Suponen 
un cambio de modelo en nuestro país, acostumbrado a importar ficción 
estadounidense y latinoamericana.  
En 2014, después del acuerdo alcanzado en EEUU con Fox Broadcast Company para 
la adaptación de Los Serrano (Telecinco, 2003-2008), la network CW (perteneciente al 
consorcio de canales de CBS) y Warner Bros Studios han cerrado un acuerdo para la 
grabación de un piloto de El barco (Antena 3, 2011-2013) en Estados Unidos. Previamente se 
había estrenado en Rusia una adaptación de esta serie y la versión original doblada ha sido 
vista en 50 países repartidos entre Latinoamérica y Europa del Este. 
Estos datos dan idea de la cuestión trascendental de la presencia de la ficción de 
Globomedia en el mercado global. Gallego Calonge (2012) reflexionaba sobre la importancia 
estratégica del negocio de exportación de productos audiovisuales para el sector televisivo, 
especialmente de series de ficción nacionales, ya que es una de las principales bazas de 
futuro con las que cuenta el sector.  
 
7.2. Los comités creativos de contenidos. Su funcionamiento dentro 
de Globomedia 
 
La productora Globomedia, entre otras productoras nacidas y consolidadas a partir de 
la década de los noventa, aplicó a su organización una estructura concebida a la americana, 
con la figura de un productor ejecutivo al frente de una unidad creativa y de producción. Se 
crearon estructuras horizontales de producción dentro de la propia empresa, de forma que 
cada unidad de producción, con un productor ejecutivo, un director de producción y un jefe de 
producción a la cabeza, desarrollaban de manera relativamente independiente su proyecto y lo 
llevaban adelante en el tiempo, en paralelo con otras unidades de producción de la empresa. 
De esta forma se podían mantener en paralelo varias unidades de producción dentro de la 
empresa. A su vez estas unidades de producción de programas o series buscaron optimizar los 
métodos de grabación para encontrar el máximo de rendimiento a su trabajo.  
Estas unidades reportaban semanalmente al comité creativo de la compañía. Los 
comités eran reuniones (con una periodicidad semanal) en las que los socios de la empresa se 
juntaban con los responsables de los programas y series para poner en común  aspectos 
relativos a las  distintas producciones. Como se ha referido anteriormente tenían dos funciones: 
la función primordial era la de informar y poner en común a todos los socios lo que había 
pasado en la empresa a lo largo de la semana  y en segundo lugar, tenía una función 
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importantísima que era la de presentar los nuevos proyectos a los miembros del comité. “Estas 
sesiones servían para debatir y aportar ideas, analizar los guiones, dar sugerencias y mejoras. 
Cada productor ejecutivo aportaba lo mejor de sí al nuevo proyecto” (Valdivia, 2015)7. 
A los comités de ficción también empezó a acudir, a partir de un cierto momento, Luis 
San Narciso en su calidad de director de casting. Valdivia relata que “en los mejores momentos 
del comité de ficción, una de sus funciones más importantes era debatir sobre el casting de las 
series que poníamos en marcha. Allí opinábamos, sugeríamos, dábamos ideas sobre algo tan 
esencial como la elección de los actores protagonistas de una nueva ficción”. (Valdivia, 2015) 
Poco a poco, a medida que la empresa iba creciendo y sus producciones se fueron 
diversificando, estas reuniones se fueron estructurando para ser más operativas. Del mismo 
modo las programas y las series de ficción se fueron agrupando en torno a la figura de un 
productor ejecutivo (Juan Carlos Cueto, Alex Pina, Manuel Ríos, etc.) que acudía al comité 
semanal, junto a los socios fundadores de la compañía (Emilio Aragón, Daniel Écija, Manuel 
Valdivia, Andrés Varela y José Miguel Contreras) para poner en común la evolución de sus 
proyectos (tramas de las siguientes temporadas, resultados de audiencia, negociaciones con 
las cadenas, continuidad en la parrilla, presupuestos, etc.). El resultado es que se centralizaba 
la información y se tomaban las principales decisiones estratégicas. Era el órgano soberano de 
la compañía. 
En un momento posterior, debido al gran volumen de producción de la empresa, el 
comité se dividió entre el comité de programas (entretenimiento) y el comité de ficción. Valdivia 
recuerda que “al comité de ficción, además de los productores ejecutivos de todas las series, a 
veces se invitaba a venir alguien en particular. Por ejemplo, a la directora de comunicación 
para tratar el lanzamiento de una serie. O a un guionista concreto que había desarrollado una 
nueva idea para que la contara al resto del grupo para su evaluación. No era un coto cerrado. 
De esta forma, fueron surgiendo nuevos productores ejecutivos que partiendo de su 
experiencia en una serie “rodada”, ponían en marcha un proyecto de forma autónoma”. 
(Valdivia, 2015) 
Era un estructura organizativa muy horizontal en el que cada productor ejecutivo, una 
vez finalizado el comité, informaba  a los miembros del su unidad productiva de las decisiones 
que se habían tomado allí. De esta forma, el mecanismo de coordinación se traducía en la 
coordinación directa entre los principales productores ejecutivos de la empresa.  
Un aspecto colateral muy interesante a propósito de la colaboración entre Globomedia 
y GECA, es el hecho de que la consultora realizara (y sigue realizando aunque los comités 
dejaron de celebrarse) semanalmente una serie de informes de audiencias que repartía a los 









7 Manuel Valdivia. Entrevista realizada en Madrid el 5 de marzo de 2015. 
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miembros del comité. Según declaraba Valdivia “GECA todas la semana nos da un informe de 
audiencias de los principales mercados internacionales y del mercado nacional y en el que se 
analizan formatos del resto del mundo. Hoy es fácil ver los formatos que se producen en el 
resto de países, ya está superado, pero en aquel momento era un privilegio ver a través del 
servicio Teleformat las series que se estaban produciendo en EEUU o en el resto de los 
países. Era muy pedagógico y fue uno de los factores que hizo crecer a los creativos de la 
empresa” (el Informe para el Comité semanal de contenidos de la semana 4 al 10 de marzo de 
2015 se puede consultar en el Anexo I de la presente investigación) 
Valdivia nos aporta su punto de vista: “Desde la fusión con Mediapro y el lanzamiento 
de La Sexta,  José Miguel [Contreras] dejó de asistir al comité y eso hizo que Dani [Écija] se 
convirtiera en el ejecutor de todos los proyectos. Yo conseguí mantener mi independencia por 
un tiempo (por ejemplo con Cuenta Atrás y Punta Escarlata), pero la realidad es que pasamos 
de tener un organización muy horizontal, en la que todo el mundo aportaba su creatividad, a 
ser muy verticales y que todas las decisiones pasaran por Dani…”. Valdivia hace una pausa en 
el discurso para terminar añadiendo: “El último comité al que asistí fue cuando se estaba 
creando la serie Águila Roja, en el 2008. Es un poco el resultado del devenir de la 
empresa…Una lástima.” (Valdivia, 2015) 
 
7.3. La praxis profesional en Globomedia  
 
Una vez analizados los anteriores aspectos que ayudan a la comprensión la 
estructura empresarial y organizativa de Globomedia como empresa productora y 
distribuidora de contenidos audiovisuales, vamos a hacer incidencia en un último 
aspecto, el dato más relevante para la presente Tesis Doctoral: la praxis profesional 
que introdujo Globomedia en la gestión de sus producciones. 
Algunos autores apuntan que “Quizá Médico de familia, producida por 
Globomedia, supuso el mayor empujón debido no ya a su enorme éxito de audiencias 
(sin parangón en nuestro país a día de hoy), sino por la apuesta por unas formas de 
producir mucho más comerciales (con equipos de guionistas que rotan 
aceleradamente, dividiendo extremadamente el trabajo colectivo; basándose en la 
centralidad artística del productor ejecutivo, etc.), cuya estela no dudaron en seguir la 
mayoría de las productoras que actualmente se dedican a la producción de ficción”. 
(Gallego Calonge, 2010:253)  
Entre sus aportaciones cabe citar su esfuerzo por adaptar el modelo de 
producción de series norteamericano, tanto en la forma de organizar la  creación y 
escritura de las series de ficción, como en la composición y organización de los 
equipos profesionales. 
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En cuanto al primer aspecto, el desarrollo de cada nuevo proyecto de ficción se 
articulaba en torno a un grupo de creativos (productores ejecutivos y guionistas) que 
se dedicaban durante unos meses a la búsqueda de  nuevas ideas. Una vez elegida, 
ponían negro sobre blanco las líneas principales. Es decir, elaboraban la “biblia” de la 
serie (traducción del término americano bible). La biblia es un documento que resume 
el concepto, describe el grupo de personajes protagonistas, los escenarios, incluye 
normalmente un banco de tramas por temporada y estructura de los capítulos, el tono, 
los temas que se van a tocar, etc. Suele también utilizarse como documento de venta 
a la cadena. Seguidamente se elaboraba el mapa de tramas de la temporada. En él se 
“dibuja” el contenido general de la serie de principio a fin (de cada tanda de episodios).  
Una vez cerrado el mapa de tramas, a continuación entraban en la confección de una 
escaleta. “Antes de iniciar la escritura de un episodio es necesario hacer evolucionar el 
mapa de tramas en un escaleta específica de cada capítulo que describa el contenido 
detallado de cada episodio. Una escaleta se podría definir como la planificación 
secuencia por secuencia de un guión. Es la descripción en titulares de lo que sucede 
en cada secuencia” (Galán y Herrero, 2011: 107). La última fase era los diálogos. 
Suponía la traslación al mercado nacional de la forma de crear historias que 
utilizaban las series norteamericanas. Emitidas a comienzos de la década de los 
noventa, series como Murphy Brown (TVE-1, 1990), Aquellos maravillosos años (TVE-1, 
1990), El príncipe de Bel Air (Antena 3, 1991), Twin Peaks (Telecinco, 1990) o Doctor en 
Alaska (TVE-2, 1993) contaron con una gran aceptación por parte de los telespectadores 
e influyeron decisivamente en las temáticas y planteamientos creativos de algunas de 
las ficciones de estos años. En las palabras de Contreras se deja traslucir la 
fascinación que sentían los fundadores de Globomedia por el sistema americano de 
producción de series de ficción norteamericanas. José Miguel Contreras8 (2014) 
relataba: “En GECA empezamos a estudiar las series norteamericanas. En concreto 
nos gustaba mucho las creaciones de Steven Bochco (Policías de Nueva York). 
Veíamos las temporadas completas de muchas series norteamericanas y 
analizábamos el número de secuencias por capítulo, la estructura, número de tramas, 
los personajes,…gracias a este análisis aprendimos que era más rentable hacer 









8 Jose Miguel Contreras. Declaraciones realizadas en Master class en la Universidad Carlos III. 4 de 
diciembre de 2014. 
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historias narrativas largas asociadas a un suspense…empezamos a aprender y nos 
planteamos: si tenemos el conocimiento, vamos a hacerlo”.  
En cuanto al segundo aspecto: la forma y composición de los equipos 
profesionales, se optó por organizar la empresa en torno a unidades de producción 
independientes para cada programa. A la cabeza de cada una de ellas se situaba la 
figura de un productor ejecutivo. Una traslación literal de la figura americana executive 
producer como máximo responsable creativo de una producción, que Newcomb y S. 
Alley (1983) describen en sus escritos. Estos dos autores publicaron una obra a 
principios de la década de los ochenta, en la que defendían la singular relevancia de 
este perfil profesional en el medio televisivo, a diferencia de lo que había ocurrido 
hasta entonces en la otra gran  industria audiovisual norteamericana (el cine). La 
necesidad de centrar el argumento en torno a la figura del productor, y más 
concretamente el productor ejecutivo, venia dada por los importantes cambios que se 
habían producido en la industria televisiva americana a lo largo de los años setenta en 
Estados Unidos. Newcomb y S. Alley (ibíd.: xii) expresan la crucial importancia de esta 
figura dentro de la producción ya que se encuentra en el centro de organización 
productiva supervisando el proyecto al completo desde su creación. Dicen así: “La 
televisión es un medio muy colaborativo, un sofisticado proceso industrial en el que 
cientos de individuos contribuyen a la creación de un programa. Nuestro interés en el 
rol del productor está basado en varios factores. El primero, dada la estructura 
económica de la organización productiva el productor es a menudo el responsable 
legal y financiero del producto final. Segundo, en las series para televisión el productor 
es la persona que debe supervisar el proyecto al completo. El productor tiene que 
estar al tanto del día a día del desarrollo del proyecto. Directores, escritores, editores y 
actores pueden intervenir en un único episodio de la serie. El productor, implicado en el 
proyecto de principio a fin, cuida por mantener la continuidad en la producción, cuida del buen 
entendimiento entre los equipos y lo más importante, que el concepto de la serie permanezca a 
salvo”. 
El intento de profesionalizar y estandarizar el proceso de producción de la 
ficción, alejándose de los modos cinematográficos de producción,  está presente 
desde Médico de familia, la primera ficción de la productora. Señala Medina (2008: 52) 
que Médico de familia representó un primer intento de estandarizar el proceso de 
producción de series en España. “Esta serie ayudó a consolidar diferentes modos de 
funcionamiento en la praxis profesional que fueron aplicados posteriormente en otras 
series dramáticas (no sólo aquellas producidas por Globomedia, sino también por 
otros profesionales formados en esa empresa y que luego pasaron a trabajar en otras 
compañías)”. Diego González (2010) va más allá  cuando apunta  que los productores 
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de la compañía fueron los pioneros en importar de la industria de ficción televisiva 
norteamericana la organización de un nuevo proceso productivo, distanciándolo del 
modelo europeo vigente hasta entonces y adaptándolo a la incipiente industria 
audiovisual española.  
La idea se basa en una burocracia mecánica de explotación relativamente 
rutinaria, que adopta gran número de procedimientos formales, con distintas unidades 
operativas de la productora trabajando simultáneamente y un sistema de decisiones 
relativamente descentralizado. Cada estructura de producción asume, con relativa 
independencia, una serie de mecanismos básicamente diferentes para coordinar sus 
actividades.  
El acierto reside en primer lugar en las reglas de funcionamiento generadas 
internamente dentro de cada producción; y en segundo lugar, en los sistemas 
comunicación formalizada para transmitir la información entre las 
distintas/independientes unidades operativas. 
En el entorno especifico de las series de ficción, con el fin de obtener setenta 
minutos de material grabado en siete-ocho jornadas, se introdujeron medidas que 
posibilitaron la adaptación a las nuevas demandas: el trabajo repartido en dobles 
unidades (dos unidades en paralelo que graban distintas secuencias del capítulo), el 
trabajo con decorados de plató (con paredes móviles y “troneras” que faciliten los tiros 
de cámara) y varias cámaras de video grabando simultáneamente, formando una línea 
de eje permanente y simple para toda la grabación (el sistema tradicional de la sitcom 
americana aplicado al dramedia español). También se instauró la existencia de un 
control de realización desde donde se controlaba la grabación y de donde “salía” el 
máster la secuencia (con el montaje casi definitivo, a falta de ajustes que se realizaban 
en los días posteriores en la sala de edición). 
Después de la experiencia de Médico de familia, los siguientes tres proyectos: 
Periodistas (Tele 5 1998-2002), Compañeros (Antena 3, 1998-2002) y Policías, en el 
corazón de la calle (Antena 3, 2000-2003) fueron series más complicadas técnica y 
estructuralmente, que implicaban muchos personajes, rodajes en exteriores y 
secuencias de acción.  
Se diseñó un complejo sistema de producción que afectaba directamente a los 
guiones. El sistema ideado pasaba por entregar los guiones de la serie de tres en tres 
en lugar de uno en uno. De esta forma se podrían grabar los tres episodios 
simultáneamente, con lo que podían optimizar localizaciones y recursos al tener el 
triple de secuencias que manejar. 
Por tanto se puede afirmar que la asunción de un modelo puramente televisivo 
en la generación y obtención de contenidos, que acorta sensiblemente los tiempos de 
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producción y optimiza los recursos técnicos y las localizaciones fue, entre otros 
factores decisivos que se han señalado, lo que posibilitó el despegue de los veinte 





CONTEXTO EN EL QUE SE DESARROLLAN LAS SERIES DE 
FICCION DE TELEVISIÓN. EVOLUCIÓN HISTÓRICA DEL 
MERCADO TELEVISIVO EN ESPAÑA 
 
 
1.Planteamiento general  
 
Dentro de nuestras fronteras, si miramos hacia el pasado, el mercado 
audiovisual español ha tenido una peculiar evolución, herencia en gran medida de la 
situación política que vivió España durante los años del franquismo, la transición 
democrática y su consolidación como un estado democrático. De un estudio detallado 
del caso peninsular, enmarcado dentro del entorno europeo, se deduce su particular 
desarrollo. Palacio (2005:11) reflexionaba sobre este aspecto cuando afirmaba que 
“cualquier historia de la televisión en España (…) se convierte en una parte de la 
historia general del país. (…) aunque sólo sea por el notable papel que el medio ha 
jugado y representa en la vida colectiva”.  
Habría que empezar diciendo que muchas de las debilidades, flecos y 
problemas con los que puede encontrarse un investigador parten de la propia 
legitimación del medio televisivo frente a otros medios de comunicación, producido 
tanto por la falta de interés que ha tenido a lo largo de la historia como medio de 
investigación histórica, cuanto por la falta de memoria histórica que se le otorga al 
medio incluso desde perspectivas coetáneas (Gómez Alonso, 2004).  
Hay que añadir en otro sentido que no se puede estudiar el fenómeno de la 
televisión y por extensión el de la ficción televisiva, como un sujeto aislado sino que, 
como señalaban Contreras y Palacio (2003:26), se trata de “un fenómeno complejo, 
unido a la cultura, a unas costumbres y a unos hábitos sociales.” Por ello, en el texto 
aparecerán intercalados y relacionados condicionantes históricos, profesionales, 
legislativos, tecnológicos, programativos y de mercado. Como a su vez indicaba 
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Gómez Alonso (2004) “investigar la historia de televisión en la actualidad supone no 
escatimar ningún medio por precario o lejano que pudiera parecer a los propósitos que 
deseen desarrollarse”. 
La producción televisiva en España cuenta con un bagaje de más de cincuenta 
años. Durante este tiempo, los estándares de producción han ido evolucionando hasta 
consolidar, en nuestros días, un modelo de trabajo flexible, en continua adaptación a 
los nuevos parámetros de una industria y un mercado todavía en proceso de 
maduración. Estos nuevos parámetros vienen determinados por un factor que está 
condicionando en gran medida la actividad de las cadenas y productoras: los avances 
tecnológicos.  
El propósito de este capítulo es acortar los principales acontecimientos que han 
marcado el avance de la industria televisiva de producción de ficción en España. 
Nuestro interés se centra en el periodo que se inicia a partir de 1990, cuando se 
produce la desregularización del mercado audiovisual con la entrada de tres nuevos 
canales de televisión pertenecientes a grupos empresariales privados: Telecinco, 
Antena3 y Canal+. Sin embargo, en un intento de abarcar el inicio de esta tendencia 
de apertura se apuntará el hecho de que en diciembre de 1982 se rompió tímidamente 
el monopolio con el inicio de las emisiones de  Euskal Telebista (ETB), al que 
siguieron el resto de comunidades autónomas al amparo de la Ley 46/1983, conocida 
como la Ley de los Terceros Canales, que regulaba la posibilidad de lanzar canales 
autonómicos en los distintos territorios de España. 
Se pretende dar cuenta de la evolución de la ficción televisiva española desde 
la aparición de los tres nuevos operadores hasta el presente más inmediato. El 
enfoque cronológico nos ayudará a desgranar a lo largo del capítulo, el modo en que 
las series de ficción nacionales progresaron en función de variantes muy diversas, 
como fueron la incorporación de ciertas medidas políticas, las innovaciones 
tecnológicas o las estrategias empresariales de las nuevas cadenas y empresas 
productoras que compiten en un entorno voluble como es el mercado audiovisual.  
Para el análisis se van a discriminar dos grandes periodos: 
-Un primer periodo que va desde finales de la década de los ochenta al año 
2005 y que contiene la primera desregularización que pone fin a un periodo de 
monopolio de la televisión pública: la oferta se abre a los canales autonómicos y a tres 
nuevos canales de televisión generalista (Telecinco, Antena3 y Canal+)  
-Un segundo periodo a partir de 2005 hasta nuestros días, contiene la segunda 
desregularización que se produjo con el nacimiento de dos nuevos canales 
generalistas (Cuatro y La Sexta) y la implantación de la TDT (2005-2015). 
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Señalar que se dotará de una especial trascendencia el estudio y la 
comprensión de las particularidades del mercado televisivo español de ficción en la 
década de los noventa, en la que acontece una transformación de “los hábitos de 
programación, el reparto del presupuesto publicitario y el sistema de producción 
televisiva” (Diego, 2010: 51). Es la época en la que proliferan las productoras 
independientes que se encargan de cubrir las demandas de las cadenas y en las que 
se produce el “asalto” de la ficción nacional al prime time, recuperando terreno a las 
ficciones foráneas (estadounidenses, sobre todo) con relatos que juegan la carta de la 
proximidad con la audiencia.  
Como numerosos autores han estudiado, la década de los noventa supuso un 
período en la historia del medio en el que se fueron configurando las tendencias de la 
producción futura: se formaron los profesionales y las leyes de la industria, se instauró 
la duración de los formatos, sumado todo ello a la inevitable “esclavitud” al share, el 
índice de audiencias de los programas.  
La dificultad esencial que plantea el presente capítulo, es sintetizar la evolución 
del mercado televisivo de ficción en España, teniendo en cuenta su magnitud. Sin 
embargo, con una vocación de contextualizar y para un mejor acercamiento al objeto 
material de estudio, el recorrido planteado comienza con la desregulación producida a 
finales de los años ochenta y los primeros años noventa. Este periodo marca la 
frontera entre dos grandes bloques que coinciden con una cuestión fundamental: la 
existencia de una televisión en régimen de monopolio al servicio de los intereses del 
gobierno y una televisión en régimen libre mercado y competencia. Como señalan 
diversos autores y entre ellos Contreras y Palacio (2003:116) “a partir de 1989 se 
desarrolla un nuevo modelo audiovisual caracterizado por el nacimiento de un 
mercado de competencia en la lucha por las audiencias y por los ingresos 
comerciales”. Por ello, la primera parte comienza con la desregularización del mercado 
que se produce tímidamente durante los ochenta con la Ley 46/1983, conocida como 
la Ley de los Terceros Canales, que otorgaba la posibilidad de lanzar canales 
autonómicos en los distintos territorios de España y que se consuma en los noventa 
con la entrada de Tele 5, Antena 3 y Canal+.  
El relato continuará con el proceso de trasformación del modelo consolidado en 
España con la introducción de los dos nuevos operadores (Cuatro y La Sexta) y la 
entrada de los canales digitales de televisión e Internet en la década del 2000, y la 
posterior absorción de Cuatro y La Sexta por Tele 5 y Antena 3 respectivamente. Se 
concluirá con una reflexión sobre el momento actual y lo que ha supuesto la crisis 
económica para la producción de ficción para televisión y la introducción de nuevas 
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formas de consumo que ha transformado el devenir de las series en la era de internet 
y el mercado de la ficción en televisión del siglo XXI. 
No se perderá nunca de perspectiva, en todo caso, la ficción televisiva como 
componente fundamental de la oferta de programación de las cadenas ya que “aún 
hoy en un modelo radicalmente distinto que el del pasado, la ficción se considera el 
elemento clave de toda la producción propia y el elemento más responsable para 
valorar la consolidación de una industria televisiva” (Palacio, 2005:143). 
Antes de adentrarnos en el análisis el primer periodo nos parece importante 
apuntar una cuestión importante sobre la década de los setenta, una época de 
transición. Desde el punto de vista de la modalidad de producción, a partir de esta 
década la tendencia en la televisión pública fue externalizar la producción de ficción. 
La modalidad de producción externa que TVE aplicó para la realización de las 
miniseries fue la coproducción internacional o la producción asociada o financiada. 
Palacio señala que “como norma y hasta la actualidad, cada vez es más frecuente que 
las series sean producidas por empresas ajenas a TVE” (Palacio, 2005, 158). Las 
ficciones se vuelven más maduras y cambia el influjo del teatro por una influencia 
cinematográfica a través de autores como Antonio Mercero, que tuvo gran repercusión 
en la década y en la evolución posterior del género (Diego, 2010, 41-50). El camino de 
la externalización iniciado en la década de los setenta se irá consolidando en las 
décadas siguientes, siendo hoy en día una excepción las ficciones creadas, 
producidas y grabadas por TVE. Hay ejemplos reseñables como el rescate de los 
históricos Estudio 1 por el productor Eduardo Esquide en la temporada 2000-2001. 
 
2. Primer periodo (1990-2005). La apertura del mercado televisivo  
 
2.1. Las cadenas autonómicas irrumpen en el panorama audiovisual 
 
Hasta la década de los ochenta, TVE era la única televisión existente desde su 
creación en 1956 (UHF en 1966). El 31 de diciembre de 1982 se rompe tímidamente el 
monopolio con el inicio de las emisiones de  Euskal Telebista (ETB). El Estatuto de 
Autonomía Vasco de 1979 recogía la posibilidad de la creación de un Ente de 
Comunicaciones de titularidad vasca y la victoria del Partido Nacionalista Vasco en las 
elecciones vascas de 1980 lo posibilitó. El resto de comunidades autónomas, crearon 
sus respectivas televisiones al amparo de la Ley 46/1983, conocida como la Ley de los 
Terceros Canales, que regula la posibilidad de lanzar canales autonómicos en los 
distintos territorios de España. A partir de esta normativa surgen TV3 y Canal 33 en 
Cataluña, Canal 9 y Punt Dos en Valencia, Canal Sur y Canal 2 en Andalucía, TVG en 
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Galicia, Telemadrid en la Comunidad de Madrid y La Televisión Autonómica de 
Canarias. Sin embargo, a pesar de la apertura que supone la concesión de estas 
licencias administrativas, Bardají y Gómez Amigo (2004:32) matizaban que “la 
iniciativa sigue dentro del campo público”. 
 
2.2. Las transformaciones en la modalidad de producir ficción a lo 
largo de los ochenta. La creación de productos de ficción  
 
En este recorrido, desde el punto de vista de la creación de productos de 
ficción, desde finales de los setenta y durante la década de los ochenta, en la 
televisiones europeas y de forma particular en España “se empezó a gestar otro tipo 
de género de ficción, la miniseries, relacionado con la novela seriada” (Diego, 2010:26-
33).  
TVE española apostó con fuerza por este género y de este momento histórico 
surgieron series de ficción como Verano azul (1981) Los gozos y las sombras (TVE: 
1981), Anillos de oro (TVE, 1983), Turno de oficio (1985), Juncal (TVE: 1987), en 
muchos casos literarias o biográficas, que calaron enormemente en los 
telespectadores españoles. Las series nacionales lograron desplazar a las series de 
producción ajena del prime time y de las preferencias del público, dirigiéndose a un 
target familiar. Diego exploraba los rasgos de una producción realizada en un contexto 
desprovisto de competencia. Así, se trataba de series de “corto recorrido”, realizadas 
sin la intención de prolongarse más allá de una temporada. Eran ficciones producidas 
–hasta los años 80– dentro de la propia TVE, realizadas con unos estándares de 
producción flexibles y siempre con la exigencia autoimpuesta de alcanzar un alto nivel 
de calidad. 
La década de los ochenta en TVE también supuso el inicio de las 
superproducciones en España, que se materializó en títulos como Fortunata y Jacinta 
(1980), miniserie de diez capítulos basada en la novela de Pérez Galdós. Narraba el 
trágico triángulo amoroso entre un galán ávido de fortuna, una mujer adinerada y una 
antigua prostituta en el Madrid del siglo XIX. Tras su estreno comenzaron a realizarse 
un gran número de ficciones literarias, de elevados presupuestos, realizadas por 
prestigiosos directores y actores relevantes en el mundo del cine: Cervantes (TVE-1, 
1981), Ramón y Cajal (TVE-2, 1982), Los gozos y las sombras (TVE-1, 1982), Juanita, 
la larga (TVE-2, 1982), El mayorazgo de Labraz (TVE-2, 1982), Los desastres de la 
guerra (TVE-1, 1983), La Celestina (TVE-1, 1983), La plaza del diamante (TVE-1, 
1984), Teresa de Jesús (TVE-1, 1984), Crónica del Alba (TVE-1, 1984), Proceso a 
Mariana Pineda (TVE-1, 1984), La huella del crimen (TVE-1, 1985), Goya (TVE-1, 
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1985), Las aventuras de Pepe Carvalho (TVE-1, 1986), Lorca, muerte de un poeta 
(TVE-1, 1987), Pedro I, el Cruel (TVE-1, 1989), El lute (TVE-1, 1989), Juncal (TVE-1, 
1989), Miguel Servet (TVE-1, 1989). 
Algunas de esta miniseries, hicieron referencia de forma directa o indirecta al 
convulso período de la guerra civil española, algo atípico en la televisión pública de la 
época, debido a la censura y la dictadura. Muchas de ellas, buscaban provocar la 
reflexión sobre la situación política del momento para, en lugar de eludir el pasado, 
asumirlo e incorporarlo al imaginario social de los españoles. 
La modalidad de producción que se aplicó a las series y productos de ficción en 
general sufrió una transformación. Las series, en especial las realizadas en video 
también comenzaron siendo producción interna de la cadena hasta que en la década 
de los ochenta, debido al gran volumen de producción de TVE y a una acuerdo 
firmado en 1983 entre RTVE y las asociaciones de productores cinematográficos, se 
empezó a trabajar con productoras independientes, en este caso que provenían del 
mundo del cine y que fueron diversificando su actividad hacia la producción de ficción 
para televisión. El método de producción utilizado en las grandes producciones 
cinematográficas fue la modalidad externa-financiada. “Consistía en que la cadena 
financiaba todo el presupuesto de la serie a base de un sistema de pagos que le 
permitían a esta última hacerse cargo de la realización de proyecto sin necesidad de 
desembolsar grandes cantidades de dinero. Se crea un modelo de contrato y se 
marcan unas condiciones, que con algunos retoques ha sobrevivido hasta la década 
de los 90” señalaba Salvador Agustín (citado en Diego, 2010). 
 
2.3. El proceso desregulador: la Ley 10/1988, de Televisión Privada 
 
Después de la apertura del mercado televisivo a las televisiones autonómicas 
al amparo del Estatuto de Autonomía Vasco de 1979 y de la Ley 46/1983, conocida 
como la Ley de los Terceros Canales, que regulaba la posibilidad de lanzar canales 
autonómicos en los distintos territorios de España, otro hito legislativo lo constituye la 
Ley 10/1988, de 3 de mayo, de Televisión Privada en la que su Artículo 2 establece: 
“La gestión indirecta del servicio público de la televisión se realizará por sociedades 
anónimas, en régimen de concesión administrativa, conforme a lo previsto por la 
presente Ley.”  
Ésta Ley significó que el mercado audiovisual  español, a partir de este 
momento, abría las puertas a la iniciativa privada en la gestión de las empresas de 
televisión. El otorgamiento de las concesiones correspondía al Gobierno mediante 
concurso público tal y como establecía su Artículo 8 en sus puntos 1 y 2: 
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 1. El otorgamiento de las concesiones para la gestión indirecta del servicio 
público de la televisión corresponderá al Gobierno mediante el oportuno concurso 
público.  
2. Este concurso público se convocará por acuerdo del consejo de Ministros, 
con sujeción a lo dispuesto en la presente Ley y en el Plan Técnico Nacional de la 
Televisión Privada al que haya de ajustarse el funcionamiento de las sociedades 
concesionarias.” 
Desde una perspectiva histórica Palacio (2005:139) señalaba que en España 
los comienzos del proceso desregulador del modelo televisivo y la ruptura del 
monopolio de emisión se produjeron coetáneamente a la transición política y a los 
primeros años del gobierno socialista.  
Diego (2010:55) apuntaba que “los años iniciales de la década de los noventa 
fueron muy competitivos e innovadores para la industria de la televisión en nuestro 
país. Ocho grandes grupos empresariales del sector de la prensa y del negocio 
editorial aspiraban a las tres licencias concedidas por el gobierno socialista”. El 25 de 
agosto de 1989 se adjudicaban los tres canales de televisión privada, contemplados 
en la ley aprobada por el congreso el 14 de abril de 1988, a tres sociedades distintas: 
Antena 3 (cuyos accionistas fueron Antena 3 Radio y el grupo Godó), Gestevisión Tele 
5 (participada por el grupo italiano Fininvest, la ONCE y el Grupo Anaya) y Canal+, un 
canal de pago (participada por el Grupo Prisa).   
La concesión de tres licencias administrativa a tres sociedades privadas (dos 
en abierto: Telecinco y Antena 3 de y uno en cerrado: Canal+) produjo una 
proliferación de la oferta de canales televisivos de ámbito nacional “y con ellos la 
búsqueda competitiva de nuevas fórmulas de éxito en todos los géneros, pero sobre 
todo, en ficción e información” (Álvarez Monzoncillo y López Villanueva, 1999). 
Hay que destacar que España durante la década de los 80 constituía una 
singularidad dentro del panorama audiovisual europeo, ya que fue uno de los últimos 
países en abrir el mercado a la iniciativa privada. Las iniciativas de apertura llevadas a 
cabo durante la década de los ochenta siempre estuvieron suscritas a la esfera de “lo 
público”. Por el contrario, a partir de 1989, con la entrada de la iniciativa privada en el 
sector, que será analizada a continuación, se produce la apertura del mercado 
televisivo a los operadores privados en virtud de la Ley de 1988 de Televisión Privada, 
que junto a otros factores, propiciaron un desarrollo exponencial de la industria 
audiovisual de la televisión.   
Diego (2010:52) resume los acontecimientos que se empezaron a gestar en 
esta época y que determinarían la producción de ficción futura en los siguientes: 
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1. La cadenas privadas producen las primeras ficciones propias que se 
adueñan del prime time. 
2. TVE cambia su sistema de producción para adaptarse a un mercado 
competitivo. 
3. Caída de la hegemonía de las series de producción ajena y su 
consiguiente desplazamiento del prime time a otras franjas de la parrilla televisiva. 
4. Surgimiento de una industria de producción nacional de series; 
proliferación de las empresas de producción independiente. 
Este entorno competitivo recién inaugurado provoca una “revolución” en el 
mundo de la medición de audiencias que adquiere unja importancia definitiva. La lucha 
de las cadenas por conseguir los mayores índices de audiencia hace que adquiera 
suma importancia un concepto que en el periodo de monopolio pasaba inadvertido: la 
“fidelización” de la audiencia. 
 
2.4. Un nuevo modelo de mercado  
 
Desde el punto de vista de la creación de contenidos y formatos, la ruptura del 
monopolio televisivo tuvo consecuencias significativas en el panorama audiovisual, 
que fue evolucionando hacia un nuevo modelo de mercado.  
Otra de las consecuencias fue la implantación de nuevos sistemas de 
producción. El modelo tradicional de producción propia que prevaleció en la televisión 
pública en las décadas de los sesenta y los setenta, así como los acuerdos de 
colaboración con la industria cinematográfica firmados en los ochenta -citados 
anteriormente- fueron progresivamente sustituidos por nuevas modalidades de 
producción con expectativas claramente comerciales en las que las productoras 
independientes recién creadas adoptaron el protagonismo. Por primera vez y de forma 
lógica (ya que hasta los noventa TVE era el único operador de televisión en España) 
se concibió el producto de ficción frente a la competencia, directamente orientado 
hacia el consumo, sometido a las leyes del mercado y “con características similares a 
la elaboración de una “marca”, en lo que al diseño de producción y estrategias de 
mercado se refiere (…) sus expectativas son abiertamente comerciales, frente al 
modelo de gestión, teóricamente por interés público propio de la televisión estatal, que 
hasta el momento había prevalecido en el restrictivo mercado audiovisual de ficción.” 
(García Serrano, 2009) 
Antena 3 y Telecinco, las dos cadenas de televisión recién creadas en los 
noventa a partir de la Ley 10/1988, no tenían la capacidad de producir internamente. 
Tampoco contaban con el personal artístico y técnico necesario para acometer tal 
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volumen de producción, con lo que optaron “por encargar su producción de ficción y 
por mantener fuera de sus fronteras el talento creativo y la gestión cotidiana del 
mismo. Con ello han evitado presiones sindicales internas sobre los salarios y la 
generación de nuevos costes fijos que sumar a su ya importante endeudamiento” 
(Álvarez Monzoncillo y López Villanueva ,1999).  
En este entorno, como señalan Bardají y Gómez Amigo (2004:44) “fruto de una 
mayor profesionalización y de una nueva mentalidad de los productores” nacen 
productoras independientes de televisión y con ellos una serie de profesionales “que 
tratan de conciliar los criterios económicos y artísticos, lo que ha redundado en la 
aparición de una autentica industria audiovisual”. La expansión del sector posibilitó la 
inserción en el mercado laboral de gran cantidad de trabajadores en las áreas de 
producción, guión, realización, técnicos, escenógrafos, actores, agentes, proveedores, 
etc., cuya labor fue esencial para el éxito de los productos de ficción.” 
 
2.5. El punto de partida del éxito masivo de las series de ficción 
 
Durante los años setenta y ochenta se habían emitido en TVE ficciones que 
consiguieron una notoriedad social importante, lo que se conoce como “las series 
clásicas de la televisión en España” (Las cosas que hemos visto, 2006:62). Series de 
ficción como Curro Jiménez (TVE, 1976-1978), Cañas y barro (TVE: 1978), Los gozos 
y las sombras (TVE: 1981), Verano azul (TVE: 1981), Anillos de oro (TVE, 1983), 
Juncal (TVE: 1987), entre otras, calaron enormemente en los telespectadores 
españoles. Sin embargo el éxito masivo que van a  disfrutar en esta década las series 
de ficción nacionales, va a representar para la industria audiovisual española y para la 
industria de la televisión en concreto, una revolución excepcional. Los formatos de 
ficción se van a convertir en el motor de la programación, llegando a ocupar los 
primeros puestos en los índices de audiencia y un lugar privilegiado en el prime-time, 
hecho insólito hasta la década de los noventa. 
Con la llegada de la competencia, Televisión Española comenzó a emitir 
formatos domésticos con un tono cómico y dirigidas sobre todo al público familiar, 
como Chicas de hoy en día (TVE-2, 1991), Taller mecánico (TVE-1, 1991), Una hija 
más (TVE-1, 1991), Biba la banda (TVE-1, 1991), Habitación 503 (TVE-1, 1993), y 
Antena 3 se aventuró con dos comedias Los ladrones van a la oficina (Antena 3, 
1993), Lleno por favor (Antena 3, 1993), influidas por las telecomedias 
norteamericanas y con una duración aproximada de cincuenta minutos. Esta tendencia 
(que ya venía siendo habitual desde los inicios de la televisión en España), continuó 
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en años sucesivos, si bien la duración de los formatos se fue alargando cada vez más 
para obtener una rentabilidad máxima. 
Debido a este interés incipiente por producir comedias familiares, Televisión 
Española creó un departamento dirigido por Isaac Moreno y formado por personal de 
la casa, que se encargó de “fabricar” un elevado número series (algunas de ellas 
citadas en el párrafo anterior), de tal modo que se pudiera disponer de ellas todo el 
año para tener cubierta la programación. Los estudios de audiencia y del 
comportamiento del público comenzaron a adquirir una importancia que no había 
adquirido durante el monopolio o la etapa de escasez. (Galán y Herrero, 2011:31) 
Fue el estreno en Antena 3 televisión (el 19 de septiembre de 1991), de la 
comedia titulada Farmacia de guardia (Antena 3: 1991-1995) dirigida por Antonio 
Mercero, la que marcó un hito en la historia de la televisión. La serie, protagonizada 
por una pareja divorciada, fue captando poco a poco el interés de los telespectadores. 
Estuvo cinco años en emisión, con grandes datos de audiencia y marcó el despegue 
de la producción de ficción hecha por productoras españolas y para ser programada 
en el prime time, es decir, en el horario de máxima audiencia. Por ello Álvarez 
Monzoncillo y López Villanueva (1999) afirman que el año 1991, el año en que se 
estrenó Farmacia de guardia es, desde el punto de vista industrial, el punto de partida 
del éxito masivo de las series de ficción nacional. Su repercusión fue tal que  provocó 
que a partir del éxito de audiencia de esta serie, las cadenas privadas se convencieron 
de que la ficción nacional podía situarse con éxito en los espacios del prime time, 
sustituyendo a las producciones extranjeras, la mayoría norteamericanas.  
En este punto es necesario pararse a analizar el fenómeno tan determinante 
que supuso para la industria el cambio de gustos en los espectadores de nuestro país. 
Palacio y Contreras (2003:100) destacaban el cambio que se produjo en la televisión 
nacional diciendo que el aspecto del interés de la audiencia por las series de 
producción nacional “ha sido el cambio más significativo vivido en la última época, en 
lo que a modificación de hábitos de audiencia se refiere”.  
Los grandes datos de audiencia alcanzados por la ficción nacional, posibilitaba 
que las cadenas se lanzaran a rellenar su prime time con series producidas en 
España, algo que parecía estar relacionado con la proximidad cultural de las historias 
que narraban y de los personajes representados ya que las ficciones eran capaces de  
hablar de nosotros porque “cogen, articulan y reelaboran temas y los interese fuertes-
elementales, básicos- de la vida cotidiana, de la vida en el mundo: el bien y el mal, el 
amor y el odio, la familia, la amistad, la violencia, la justicia, la enfermedad y la salud, 
la felicidad y las desgracias, los sueños y el miedo”(Buonnano, 1999:62).  
 101 
Como señalan Contreras y Palacio (2004:100) “la ficción es mucho más que un 
género”. A lo largo de los años noventa se produjo una sucesión de significativos 
avances dentro de la producción de este tipo de contenidos y unos de los más 
revolucionarios fue la incorporación de nuevos actores alejados del star system y 
puestas en escena diferente. Farmacia de guardia (Antena 3 1991-1995) y Médico de 
Familia (Tele 5 1995-1999) fueron un ejemplo de ello. El acierto de estas series fue 
representar a todos los estratos sociales en sus personajes, muy arquetípicos, con 
unas subtramas que incidían en las inquietudes de los distintos tipos de target (clase 
media acomodada, trabajadores, adolescentes, niños y tercera edad), en un entorno 
doméstico, laboral, académico y de ocio con “un estándar de producción homologable 
a escala internacional” (Informe Geca, 1994).  
Este cambio estratégico no habría sido posible sin el apoyo masivo de la 
audiencia. Diego (2010:83) señala a propósito de esta cuestión: “en la primera mitad 
de los noventa la ficción propia demuestra su capacidad de convertirse en un género 
rentable para las cadenas, generar una nueva industria de producción independiente y 
pasar a ser uno de los contenidos favoritos de la audiencia”. El desarrollo de las series 
de ficción nacional deja de ser un simple fenómeno coyuntural. Por ello se puede 
afirmar que la modificación de los hábitos de audiencia fue uno de los cambios más 
importante que ha vivido la producción de ficción para televisión hasta nuestros días.  
 
2.6. La influencia de las series norteamericanas en la creación de 
series nacionales  
 
Las series norteamericanas emitidas a comienzos de la década de los noventa 
contaron con una gran aceptación por parte de los telespectadores e influyeron 
decisivamente en las temáticas y planteamientos creativos de algunas de las ficciones 
de estos años y muy posteriores. Como relataba José Miguel Contreras: “En GECA 
empezamos a estudiar las series norteamericanas. En concreto nos gustaba mucho 
las creaciones de Steven Bochco (Policías de Nueva York). Veíamos las temporadas 
completas de muchas series norteamericanas y analizábamos el número de 
secuencias por capítulo, la estructura, número de tramas, los personajes,…gracias a 
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este análisis aprendimos que era más rentable hacer historias narrativas largas 
asociadas a un suspense…empezamos a aprender y nos planteamos: si tenemos el 
conocimiento, vamos a hacerlo.”.9 De este aprendizaje surgió Médico de familia, una 
“serie ideada por José Miguel [Contreras]” (Benítez, 2014:77) y Manuel Valdivia, socio 
suyo en aquella empresa. 
Entre los títulos emitidos en aquellos años se encuentran: las comedias 
Aquellos maravillosos años (TVE-1, 1990), Murphy Brown (TVE-1, 1990), El príncipe 
de Bel Air (Antena 3, 1991); el evento total Twin Peaks (Telecinco, 1990); las obras 
populares de Aaron Spelling Sensación de vivir (Beverly Hills, 90210) (Telecinco, 
1991), Melrose Place (Telecinco, 1992), los sorprendentes éxitos Los vigilantes de la 
playa (TVE-1, 1991), Doctor en Alaska (TVE-2, 1993), Blossom (TVE-1, 1994) y La 
doctora Quinn (TVE-1, 1994), que habían pasado inadvertidos en EEUU; las 
creaciones de Steven Bochco: Canción triste de Hill Street, La ley de los Ángeles y 
Policías de Nueva York (Telecinco, 1994) dirigidos fundamentalmente a un público 
juvenil y urbano y que influyeron en los gustos de toda una generación, y sobre todo, 
Urgencias, que fue la última serie americana con influencia en España durante casi 
una década, hasta que el empuje de los canales de pago tipo HBO o de los 
productores cinematográficos como Jerry Bruckheimer (CSI, Sin Rastro…) cambiaron 
las reglas del juego en la década de 2000. 
Los creativos de las nuevas productoras crecieron con aquellas ficciones y 
como se ha explicado, en algunos casos, constituyeron un referente claro de los 
estrenos de producción nacional de los años posteriores. 
Estos creativos dejaron en primer lugar a un lado las cuestiones temáticas, 
pues los géneros clásicos (policiaco, médico, comedia, juvenil…) tenían que ser 
reemplazados obligatoriamente por una sobredosis de costumbrismo y de temática 
familiar, dado el cariz de la imagen que las nuevas cadenas privadas querían mostrar 
ante el público. Por otra parte, la estrechez de los presupuestos se combinaba con una 
exigencia de duración que dificultaba el dinamismo narrativo tal como se representaba 
en las ficciones americanas. El análisis de los productores se fijó en unas dinámicas 
muy presentes en la narrativa de Bochco: la elaboración de series multitrama. El éxito 









9 Declaraciones en Master Class en la Universidad Carlos III, 4 de diciembre, 2014. Fuente propia. 
/Contreras, J.M. (2014) 
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de Hill Street Blues y LA law se basó en la relativa novedad que aportaba la 
combinación de distintas historias en paralelo de los distintos protagonistas de la serie, 
aportando una combinación de líneas de continuidad y de historias denominadas 
“autoconclusivas”, que empezaban y terminaban en cada episodio. La mezcla de estas 
historias con una temporalidad coherente abrían las posibilidades narrativas, trayendo 
hacia el drama una estrategia que hasta entonces solo se había cultivado en las soap 
opera (Dallas, Falcon crest…) con un éxito duradero. Tras los éxitos de Bochco se 
situó ER que durante quince años sentó cátedra con su extraordinaria influencia en 
toda la ficción no solo americana sino mundial. Bajo esta surgieron figuras en los 
noventa como David Kelley y Aaron Sorkin. 
Es esta figura estructural de la multitrama lo que está en la base del éxito de 
series como Médico de familia. La manera de hacer ligera una narración de 70 minutos 
era la combinación de varias tramas con protagonismo de distintos protagonistas, que 
a su vez eran espejos de los diferentes targets de público presentes ante el televisor. 
La fórmula mágica de atraer a todas las audiencias había comenzado a mover las 
máquinas. 
Tras el éxito de esas primeras ficciones a mediados de los noventa, la 
influencia de la ficción americana se basó menos en la estructura y más en la puesta 
en escena, la estética o las temáticas. Es palpable el dinamismo y el uso de la steady 
cam de Urgencias en Compañeros o Periodistas, el uso del dramedia de Doctor en 
Alaska en Médico de Familia o Doctor Mateo, o el atrevimiento temático y social de 
Bochco en Policías en el corazón de la calle. 
Con el tiempo, la ficción española se hizo menos dependiente de la americana 
a la vez que esta dejaba de captar la atención de las cadenas europeas y por tanto la 
búsqueda de temas, la apertura de géneros y la aceptación de la audiencia con 
respecto a las distintas temáticas hizo madurar la confianza de creativos y 
productoras, llegando a mediados de la década de 2000 a una búsqueda de formatos 
completamente originales que a su vez se convertían en objeto de venta internacional. 
En este nuevo ambiente se enmarca la producción en 2006 de Cuenta atrás. 
 
2.7. Nuevas fórmulas para producir ficción: La coproducción y la 
producción ajena 
 
Desde el punto de vista del desarrollo industrial, un aspecto determinante para 
el despegue de la industria audiovisual, fue el fenómeno de la externalización de los 
procesos de producción a partir de la década de los noventa. Significó que las 
cadenas emisoras de contenidos comenzaron a delegar en las productoras 
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independientes los aspectos creativos de las series, buscando compaginar el estilo 
propio de la cadena con el sello particular de la productora. Se produce en paralelo por 
un lado una diversificación de la oferta y por otro una especialización de la industria. 
La producción propia, la que realizan los canales de televisión con sus propios 
medios humanos y técnicos, se iba a centrar básicamente en programas informativos y 
de actualidad, aunque en la mayor parte de las ocasiones la producción independiente 
también es considerada producción propia en la medida que es financiada 
directamente por los canales de televisión. La producción independiente debería 
situarse teóricamente en el campo de la producción ajena, pero la realidad es que en 
esta década (esta tendencia fue perdiendo fuerza en la siguiente década) la mayoría 
de los proyectos se realizan en colaboración con las cadenas, poniendo en común 
tanto los costes como los medios técnicos.  
Álvarez Monzoncillo y López Villanueva (1999) van más allá cuando dicen: “En 
sentido estricto, la producción independiente no existe en España. Ello se debe a que 
las productoras no trabajan motu proprio para luego vender sus productos a los 
canales de televisión, sino que son estos últimos los que financian la casi totalidad de 
la producción. Esta fórmula se asemeja a la producción propia, aunque la verdadera 
producción propia sería la que realizan las televisiones con sus propios medios 
técnicos, es decir, con el personal y las infraestructuras de la casa. La llamada 
"producción independiente" no es más que un encargo que hacen los canales a las 
productoras privadas, que no asumen ningún riesgo y obtienen un beneficio industrial 
estipulado contractualmente entre ambas partes antes de conocer el resultado final. Es 
decir, estamos ante una producción delegada o financiada, pero nunca 
verdaderamente independiente.” Las productoras no producen aisladamente para 
luego vender los programas a los canales de televisión, sino que es la televisión la que 
encarga y financia la producción de los programas. 
Es necesario recordar que la fórmula de la externalización de la producción de 
los contenidos audiovisuales, existía desde que TVE acometió las series 
cinematográficas en modalidad externa financiada, pero “a partir de 1990 de estas 
series de elevados presupuestos decae porque TVE no las puede mantener al entrar 
en competencia con las televisiones privadas” explicaba Salvador Agustín (Citado en 
Diego, 2010).  
Como se ha referido, en TVE a partir de los años setenta la tendencia fue 
externalizar la producción de ficción. La modalidad de producción externa que se 
empleó fue la coproducción internacional o la producción asociada o financiada. Sin 
embargo, la circunstancia de tener que convivir con rivales agresivos que aspiraban a 
llegar a la misma audiencia y a obtener ingresos de la misma cartera de anunciantes, 
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representaba para el operador público un desafío. Este reto puso a prueba la eficiencia 
de su sistema productivo y la capacidad de su oferta para atraer a un público con 
múltiples opciones. Las cadenas privadas tomaron como referente la estructura 
organizativa de TVE y se nutrieron de su cantera de profesionales. No obstante, no 
solo emularon los aciertos de sus fórmulas de trabajo, sino también los vicios de un 
engranaje de producción que había madurado a la luz de un monopolio público, 
sostenido de manera artificial gracias al apoyo de la maquinaria del Estado, e 
insostenible en un contexto de libre mercado (Guerrero, 2010). 
A partir de los noventa, al duplicarse la demanda de contenidos con las 
aparición de las dos nuevas cadenas privadas y las cadenas autonómicas, muchas 
series fueron encargadas a las nuevas productoras a tenor del éxito de algunas de sus 
producciones, optando por la co-producción (con reparto de asignaciones y equipos) o 
más comúnmente por una producción delegada que si bien mantiene cierto control 
“creativo” sobre los productos, no se ocupa de la contratación de material técnico y 
artístico. En los primeros años, las cadenas privadas recién establecidas se 
abastecieron sobre todo de producción ajena, la que producían las nuevas productoras 
independientes que estaban especializadas en producir contenidos para televisión (no 
tenían la herencia de los modos aprendidos de las productoras cinematográficas 
existentes en España) y de otra, fue determínate el revulsivo que supuso en la 
industria audiovisual española, la introducción de otras dos grandes cadenas 
generalistas que demandaban, contrataban y emitían contenidos audiovisuales en su 
programación. Por ello, a medida que el mercado audiovisual de televisión se fue 
consolidando y consecuencia de una mayor responsabilidad y autonomía tanto 
creativa como productiva, el sector de la producción independiente experimentó un 
rápido desarrollo, gracias a la creciente demanda de series nacionales y programas 
por parte de las cadenas nacionales existentes (TVE1, Antena 3, Tele 5 y Forta). 
En este sentido nacieron una serie de nuevos profesionales dentro de las 
cadenas y las productoras que analizaremos detenidamente en el capítulo dedicado a 
estudiar las estructuras de producción de la empresa audiovisual de televisión en 
España. 
 
2.8.Las estrategias de programación. La guerra del prime time 
 
La instauración del modelo comercial a partir de los noventa, cambia 
sustancialmente las reglas de funcionamiento del mercado televisivo. En este nuevo 
escenario, las televisiones públicas y las privadas rivalizaron por la audiencia de un 
modo hasta entonces inusual. Esta afirmación se puede sintetizar diciendo que los 
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datos diarios del consumo televisivo (share y rating) son la clave para establecer el 
que sería el futuro del nuevo negocio de la televisión. Los buenos resultados de los 
programas y más aún si son de producción propia, acreditaban a la cadena, 
demostrando una capacidad de liderazgo en la franja de emisión, y también olfato para 
producir programas rentables. 
Antes de la llegada de Antena 3 y Tele 5, las estrategias programativas de las 
cadenas públicas estatales (TVE 1 y La 2) o autonómicas (ETB, TV3, Canal 33, Canal 
9, Punt Dos, Canal Sur, TVG, Telemadrid, etc.) estaban en cierto modo al margen de 
las leyes del mercado. El éxito o fracaso de un programa no se valoraba por los 
índices de audiencia alcanzados o por la publicidad que conseguía. A partir de la 
aparición en el mercado de dos nuevos operadores de titularidad privada, cuya 
financiación depende de su rendimiento comercial, se establece una nueva lógica para 
el conjunto del sistema televisivo español.  
Debido a la multiplicación de las cadenas, en muy poco tiempo todas las 
emisoras con vocación de liderazgo (TVE 1, Antena 3, Tele 5 y la FORTA) tuvieron 
que adaptarse a nuevas reglas y a un marco competitivo que obligó a definir la 
posición de cada una de ellas, en un mercado como el español en el que el dominio de 
TVE 1 era casi absoluto. El factor clave y determinante de la nueva situación fue el 
acuerdo de todos los agentes implicados (emisoras e industria publicitaria) de 
organizar el funcionamiento del sector a partir de los datos de audiencia que 
proporcionaba la empresa de audiometría Sofres. A partir de esta década, el criterio 
básico fue programar lo que el público “pretendidamente” demanda y tiene interés en 
consumir con la intención de conseguir un buen dato de audiencia. Por ello cobraron a 
partir de este momento una gran relevancia las estrategias de programación y los 
mecanismos de toma de decisiones del departamento de programación y marketing de 
las cadenas para la ubicación de los contenidos en las distintas franjas horarias. 
En este momento “sin duda se instauraron unas metodologías más científicas 
para conocer a los públicos, para conocer programas, para programarlos y hacer las 
rejillas y para mostrarles a las agencias de publicidad donde están los más adecuados 
soportes para sus productos” señalaba Pérez Ornia (Benítez, 2014: 94)  
Hay que añadir a este conjunto de condicionantes del mercado audiovisual de 
televisión un nuevo aspecto: la ampliación del horario de emisiones a la franja matinal 
primero y posteriormente a una emisión diaria las 24 horas del día, el non stop 
programativo a partir de los noventa. En enero de 1986 TVE había iniciado sus 
emisiones matinales. De forma progresiva el resto de los canales fueron 
incorporándose. Este cambio de estrategia, obligaba a los programadores a tener que 
hacer acopio de programas, algunos de ellos de producción nacional y otros que 
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provenían de los mercados exteriores, fundamentalmente el mercado norteamericano, 
el gran productor de material audiovisual, para rellenar la parrilla de programación. 
 
2.9.Las características del prime time nacional 
 
En este punto es conveniente hacer una paréntesis para resaltar la importancia 
de un tercer condicionante: las características especiales del prime time español, más 
tardío y más corto que en el resto de los países. El prime time español empieza tarde, 
a las diez de las noche y se alarga hasta las doce de la noche. Esta franja se suele 
completar, de forma unitaria, por un programa de entretenimiento o una ficción. La 
consecuencia de esta circunstancia es que en España las ficciones duran entre 
sesenta y setenta minutos (llegando a alcanzar en algunos casos los ochenta minutos) 
lo que por un lado encarece la producción (no es lo mismo producir cuarenta minutos 
de ficción que producir setenta, es decir treinta minutos más que la media europea y 
americana) y por otro dificulta la exportación de las series, ya que para ser emitidas en 
los canales internacionales, es necesario recortar la duración de los capítulos (en otros 
países las ficciones no superan los 45 minutos, lo que supone una hora comercial de 
duración en la rejilla de programación, si sumamos a la emisión  las respectivas 
pausas publicitarias).  
Todo lo contrario al estándar norteamericano que ha establecido una duración 
determinada para los diferentes géneros. Tal y como señala Medina (2008:77):”En 
Estados Unidos, los diferentes géneros de ficción han respondido siempre a unas 
definiciones claras y unos estándares de tiempo bien determinados; éstos debían 
configurar las pautas ya planificadas para cubrir una parrilla de programación a la vez 
estandarizada en su diseño y cambiante en su contenido”. 
Igualmente es característico del modelo español que el prime time concentre al 
público familiar alrededor de la televisión, por lo que las ficciones se hacen con 
vocación de llegar a una target generalista, lo más amplio posible. A este respecto hay 
que decir que las series de ficción, de corte familiar, especialmente las comedias 
siempre se encuentran entre los programas más vistos de cada año. Como señalaba 
Buonnano (1999:59) “Ningún otro sistema narrativo del presente o del pasado ha 
implicado a audiencias de decenas de millones de personas como las que cada día en 
el mundo se sintonizan a series y seriales televisivos”. En líneas generales no existe 
un perfil de televidente concreto para la ficción televisiva nacional. Salvo excepciones, 
como los formatos claramente dirigidos al público infantil, el resto de producciones 
suelen ir dirigidas a todos los públicos, siendo buena prueba de ello algunas de las 
series españolas más exitosas de los últimos tiempos como Médico de Familia o 
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Cuéntame cómo pasó protagonizadas por un entorno familiar con miembros de todas 
las franjas de edad. Sin embargo el informe Eurofition de 1999 señalaba la necesidad 
contradictoria de reunir el máximo de audiencia y al mismo tiempo afinar el tipo de 
target que imponen los programadores de las cadenas nacionales: “La programación 
de las series españolas que compiten en la franja de máxima audiencia (un 43% en la 
muestra, que está con toda evidencia por debajo de la representación real de todo el 
año) es más complicada a medida que aumenta el número de series en juego y la 
necesidad contradictoria de reunir el máximo de audiencia y al mismo tiempo afinar el 
tipo de target (o targets) al que va dirigido el programa. La novedad es que las series 
españolas ya sólo compiten entre sí, o con una película taquillera norteamericana.” 
 
2.10. La generalización de la comedia familiar. Innovación y 
maduración temática de las ficciones 
 
La telecomedia Farmacia de Guardia, estrenada en 1991 en Antena 3 marcaría 
la tendencia de la producción de los siguientes años. El género de dramedia (comedia 
y drama mezclado en similares proporciones)  se constituyó en el género esencial en 
la parrilla de programación de las cadenas por su buen funcionamiento, popularizando, 
un tono costumbrista, familiar y políticamente correcto en nuestras ficciones. A este 
respecto Contreras y Palacio (2003:155). reflexionan diciendo: “Las opciones 
“ideológicas” en televisión se corresponden a ciclos periódicos que van modificando 
las estrategias de las cadenas y las empresas de producción de programas. (…) A 
medida que los resultados de un producto se asientan en el éxito, sus creadores y 
promotores tienden inevitablemente a convertirse en más conservadores. Por el 
contrario, un fracaso continuado arrastra, de forma no menos ineludible, hacia caminos 
más renovadores.” 
Las series familiares producidas en España comienzan a generalizarse de 
forma exponencial a mediados de la década de los noventa, a pesar de contar con 
algunos antecedentes en décadas anteriores como Crónicas de un pueblo (TVE-1, 
1971) o Verano Azul (TVE-1, 1981). Sin embargo con el éxito de dos producciones: la 
citada Farmacia de guardia (Antena 3, 1991-1995) y Médico de familia (Telecinco, 
1995-1999), protagonizada por un viudo que se casaba en segundas nupcias con la 
hermana de su mujer fallecida, sirvieron de claro referente a las series de la ficción en 
años sucesivos como Los Serrano (Tele5, 2003-2008), marcando una nueva manera 
de enfocar las tramas y convirtiéndose en un estilo muy representativo de la ficción 
española.  
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Las modificaciones sustanciales en las formas de consumo y la 
internacionalización creciente del mercado televisivo en los noventa produjeron, entre 
otros efectos, un modelo de televisión diferente, donde la orientación de los formatos 
fue alejándose, de las grandes series rodadas en soporte cinematográfico (propias de 
los años ochenta) que en esta década tuvieron un difícil acomodo en la parrilla de 
programación. Sin embargo, a comienzos de la década de los noventa no podía 
hablarse todavía de una tendencia nacional o de un formato identificativos, como 
sucedía en otros países. No obstante, todo apuntaba a la comedia como el género 
preferido por los telespectadores.  
Desde un punto de vista industrial, los aspectos anteriormente citados se 
fueron incorporando a la evolución de las producciones para televisión en una doble 
perspectiva: por un lado, desde el punto de vista de los contenidos, la herencia 
omnipresente del costumbrismo realista de la telecomedia española original de los 
ochenta y, por otro, la asimilación de  los métodos de producción de las series 
americanas a las producciones de titularidad nacional. 
Las características generales de producción de las primeras series nacionales 
emitidas entre 1990 y 1995, fueron las siguientes (Diego, 2010: 53): 
-Se articularon bajo la modalidad de producción asociada o financiada. 
-Predominio de la grabación en plató frente a los exteriores, que en algunos 
casos son inexistentes. 
-Realizadas en soporte videográfico con sistema multicámara. 
-Alguna de ellas estaba ideadas como series “vehículo de estrella” en las que el 
protagonista recae en un actor reconocido dentro de la profesión. 
-Son concebidas como series de largo recorrido producidas con la finalidad de 
que perduren en la parrilla durante varias temporadas. 
-Todas estaban programadas en la misma franja horaria entre las 21:30 y las 
22:00. Solían comenzar al inicio del prime time. Intentaban atraer a un amplio sector 
del público (target familiar)   
 En cuanto a la evolución de los contenidos de las series de producción 
doméstica en las cadenas privadas, Antena 3 se inclinó desde un primer momento por 
la comedia familiar de prime-time como Lleno, por favor (Antena 3, 1993), tendencia 
que continuó en años posteriores con Menudo es mi padre (Antena 3, 1997) y Manos 
a la obra (Antena 3, 1998). Telecinco consiguió con Médico de familia (Telecinco, 
1995) tal aceptación por parte del público, que se convirtió en un hito en la historia de 
la televisión en España.  
Cuando se habla de serie familiar se puede hacer referencia a una temática 
amplia instalada en distintos géneros como la comedia, el drama, etc. en estructuras 
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más o menos abiertas y con una duración y número de capítulos diferente. Sin 
embargo, existen diversas acepciones al respecto. Según la definición empleada por 
Herrero y Diego (2009), las series familiares son productos en los que los sujetos 
destinatarios son los miembros de una familia y las historias suceden en el contexto 
doméstico y familiar. Sin embargo, existen otros formatos audiovisuales que tienen de 
algún modo estas mismas características, como las soap operas. Por ello resulta 
preciso aclarar que bajo este epígrafe se enmarcarán las series familiares de prime-
time emitidas por las televisiones generalistas en abierto, con el fin de no confundirlas 
con otros formatos familiares, ubicados en una franja horaria diferente y con un coste 
de producción notablemente menor. 
Según Medina (2006), para poder considerar una serie como “familiar”, deben 
cumplirse al menos uno de los dos siguientes requisitos: 
-Como contenido: que la mayoría de las tramas se desarrollen en el ámbito 
doméstico y tenga que ver con temas propios de la vida familiar, como la educación de 
los hijos, la relación entre los hermanos o la vida conyugal. 
-Como destinatarios: que se dirijan a una audiencia amplia, de edades diversas 
que vea la televisión en familia. Por tanto, existe una cierta afinidad entre las tramas y 
personajes de las series y los espectadores a los que se dirigen en cuanto a los temas 
que en ellas se desarrollan, relacionados con la actualidad social del momento. 
García de Castro (2002) utilizó el término nuevo realismo o “neorrealismo” 
televisivo contemporáneo para hacer referencia al sustrato narrativo que presentaban 
estas nuevas series, en las que la textualidad narrativa estaba basada en el “realismo 
y la contemporaneidad como sus dos grandes valores textuales predominantes”. Las 
historias sucedían en el “aquí” y “ahora”, aspectos que se manifestaban a través de 
dos factores: los elementos de referencialidad de las historias, y los resortes de 
conexión y de pertenencia a la comunidad. Este realismo moral tuvo su base en el 
hecho de que las historias se fueran impregnando de los nuevos valores morales o 
sociales de la modernidad, lo que fue conformando una narrativa conservadora, que 
expresaba el punto de vista de la comunidad, o de lo políticamente correcto.  
En resumen, la tipología o características de este nuevo realismo se 
compusieron de los siguientes elementos, tal y como indica García de Castro (202): 
1. Un costumbrismo de corte contemporáneo; 
2. La intención de fabulación del tiempo presente; 
3. La identificación con lo cotidiano: la implicación emocional del público a 
través del reconocimiento de situaciones y personajes; 
4. El tratamiento moral de conflictos universales; 
5. La coralidad de personajes comunes; 
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6. La verosimilitud del relato. 
Otra novedad fue que las tramas argumentales de casi todas estas ficciones, 
incluidas las familiares, comenzaron a nutrirse de tramas de actualidad y a ofrecer un 
diseño más “realista”, no sólo en la construcción de decorados, la iluminación, la 
ubicación en exteriores y la adopción de nuevas técnicas de grabación, sino también 
en sus guiones. 
Independientemente de la forma que adopten, las ficciones son elementos de 
gran importancia en las parrillas televisivas de todos los países, pues han reflejado y 
reflejan el cambio social, artístico y cultural en la historia de la programación nacional e 
internacional. Se trata de una de las narrativas más poderosas de la televisión, al 
cumplir claramente dos funciones esenciales en el mercado televisivo: ser un 
entretenimiento para las audiencias y ser un negocio para los productores y 
programadores. Más que ningún otro género, se dirigen a la audiencia. Sus personajes 




2.11.Avanza la década de los noventa 
 
El informe de GECA de mitad de la década comparaba nuestra producción a la 
del resto de países productores: “Tenemos una televisión madura, con recursos 
técnicos y creativos capaces de producir programas competitivos con la oferta de los 
grandes productores y distribuidores extranjeros, con calidades similares a las de las 
grandes cadenas de los países más desarrollados en el mercado internacional de la 
televisión” (GECA, 1994:11). 
Álvarez Monzoncillo y López Villanueva habían situado en 1991 el punto de 
partida del éxito masivo de las series de ficción de producción ajena en nuestro país. 
Reconociendo tal origen, García de Castro (2001) señalaba un periodo de auge, 
hegemonía y renovación que fue de 1995 hasta el año 2000 con series de producción 
propia o en régimen de coproducción como Farmacia de guardia (Antena 3, 1991-
1995), Hostal Royal Manzanares (TVE, 1996-1998) o Médico de familia (Tele 5, 1995-
1999). Dichos éxitos instituyeron en la televisión el “dramedia a la española” con 
capítulos de 50-70 minutos de duración, emitidos en prime time (horario de máxima 
audiencia), y destinados a un público generalista. A estos estrenos les fueron 
sucediendo otros que en algunos casos apostaban por la innovación temática y de 
formato. 
Los éxitos y fracasos del año 1998, según el informe Eurofiction (1999), 
“determinaron el irremediable ocaso de la comedia familiar”. Como contrapartida, el 
ascenso meteórico de la acción en las series españolas penetró en formatos y 
géneros, hasta convertirse en el eje estructural de la mayor parte de los relatos, de 
forma desigual. Paralelamente, se produjo la consolidación del género policiaco, que 
en cierta forma expresaba también esta tendencia a sustituir el entramado familiar de 
los dramas españoles por una compleja red de relaciones personales y laborales, en 
las que el individuo se confrontaba con un mundo violento y hostil, desprendido del 
caparazón familiar. 
Como puede observarse en el Cuadro 2.1., las series familiares siguieron 
compartiendo protagonismo con las series profesionales en 1999, pero también con la 
comedia y las series policíacas. El Comisario (Tele 5, 1999-2009) consiguió situarse 
en el quinto lugar del ranking de los 20 episodios más vistos del año 1999. 
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Informe Eurofiction 2000. TOP 20 EPISODES January−December 1999 
 
N.  Título Canal Día Hora Formato Audiencia Share Rate 
1  Médico de 
familia  
Telecinco  21/12/99  22:05  Series  8.484,2  46,2  22,1  
2  Compañeros  Antena 3  08/12/99  21:59  Series  6.561,8  36,9  17,1  
3  Periodistas  Tele 5  19/04/99  22:03  Series  6.047,7  34.3  15.7  
4  Manos a la obra  Antena 3  07/01/99  21:56  Series  5.675,4  31.6  14.8  
5  El Comisario  Tele 5  17/05/99  22:11  Series  5.035,7  29.3  13.1  
6  El Conde de 
Montecristo  
Tele 5  09/01/99  20:58  Mini 
series  
4.629,8  30,0  12,1  
7  A las once en 
casa  
TVE 1  11/01/99  22:00  Series  4.528,5  24.5  11.8  
8  La casa de los 
líos  
Antena 3  17/01/99  21:29  Series  4.446,5  25.3  11.6  
9  Ellas son así  Tele 5  27/01/99  22:03  Series  4.344,4  24.7  11.3  
10  Camino de 
Santiago  
Antena 3  06/12/99  21:58  Mini 
series  
4.323,2  27,6  11,3  
11  Mediterráneo  Tele 5  26/01/99  22:02  Series  4.274,4  24.2  11.1  
12  Merlin  Tele 5  06/03/99  20:58  Miniseri
es  
4.266,2  30,1  11,1  
13  Tío Willy  TVE 1  19/01/99  22:00  Series  4.159,9  24.0  10.8  
14  Siete vidas  Tele 5  12/12/99  21:39  Series  3.893,3  22,4  10,1  
15  Al Salir de Clase  Tele 5  30/12/99  15:31  Open 
Serial  
3.551,2  27,4  9,2  
16  Ada Madrina  Antena 3  06/1/99  21:34  Series  3.374,0  21.4  8.8  
17  La Familia, 30 
años...  
Antena 3  25/12/99  21:47  TV 
Movie  
3.168,9  22,3  8,2  
18  Petra Delicado  Tele 5  09/09/99  22:05  Series  3.147,1  23,7  8,2  
19  Fernández y 
familia  
Tele 5  15/01/99  21:34  Series  3.126,5  19.8  8.1  
  
 
Según García de Castro (2003:05) las características fundamentales de la 
ficción televisiva, en los últimos años de la década de los noventa, serán:  
-La hegemonía absoluta en el prime-time, excluyendo a las series 
norteamericanas y desplazando de los horarios de máxima audiencia a otros géneros.  
-La realización multicámara y un mayor ritmo narrativo a medida que se fue 
produciendo una innovación y maduración temática (profesionales, jóvenes, acción, 
intriga).  
A finales de los noventa, se fue produciendo una tendencia progresiva a la 
creación y el éxito comercial de series orientadas a sectores más específicos y menos 
familiares. El perfil común del público de estas series fue el segmento juvenil-adulto 
(menores de cuarenta y cinco años), género femenino, clase media y alta, de ámbito 
urbano y cuyo rol no respondía al de ama de casa o padre de familia y que, por tanto, 
no se identificaba tanto con la oferta generalista anterior. 
Algunos de los elementos de series que supusieron una ruptura con las series 
familiares anteriores como El comisario, Periodistas, Hospital Central, Policías, en el 
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corazón de la calle, fueron: la disposición jerárquica de sus personajes en la escala 
laboral (cada uno de ellos con unas funciones precisas y de las que surgen, en 
muchas ocasiones, los conflictos); las tramas corales donde se alternaban y 
mezclaban las tramas personales con las profesionales; la preponderancia dramática 
(Hospital Central, Policías en el corazón de la calle), la combinación entre drama y 
comedia (Periodistas, Raquel busca su sitio) y, por último, una duración aproximada 
de 50−100 minutos y un ingrediente indispensable, el acercamiento a la realidad en los 
temas y en la construcción de los personajes:  
García de Castro (2001:320-321) sostenía que la diferencia con series 
anteriores como Los ladrones van a la oficina, Lleno, por favor o Médico de familia, es 
que en éstas el lugar de trabajo se utilizaba como excusa para provocar la reunión de 
los personajes (algo propio de las comedias de situación americanas) y se recreaban 
historias y tramas de carácter laboral y profesional (tratándose normalmente de 
profesiones con una función social, en contacto con el público, que ponían en auge la 
vocación pedagógica y el compromiso moral). El compromiso de los personajes era 
tan grande “que en ocasiones llegarán a la implicación personal, porque la justicia de 
la situación lo requiere” y en las que “ninguno de los protagonistas de la serie es 
negligente o incumplidor” y si así fuese serían castigados. Las profesiones se 
empleaban como un trampolín para las relaciones afectivas, por lo que se 
entremezclaban tramas personales y profesionales. Por último, se observaba una 
vocación didáctica basadas en acontecimientos de actualidad, inspirados en páginas 
de periódicos y hemeroteca o en valores sociales vigentes, con escenarios creíbles. 
Mikel Lejarza (entonces Director General de Telecinco) reflexionaba acerca de 
la nueva corriente que parecía dominar la ficción en la cadena, fruto de la cual 
surgieron series como El Comisario, Policías en el corazón de la calle, Hospital Central 
o Abogados: “Respecto a la ficción, creo que hemos abierto una brecha con el resto de 
las cadenas al profundizar en tramas más profesionales y con la inclusión de 
planteamientos más dramáticos (...)” (GECA, 1998:39). 
Desde el punto de vista industrial, el Informe Eurofiction de 1999 señalaba:”En 
diez años, por encima de los cambios cuantitativos de mercado de la televisión se han 
experimentado profundas transformaciones en el terreno audiovisual. Las televisiones 
privadas han terminado por ser rentables y se consolidan las televisiones 
autonómicas, se multiplican las televisiones locales y se anuncia el definitivo impulso 
de la televisión digital terrestre, los directivos de las grandes empresas de televisión 
muestran su optimismo frente a una industria de la comunicación multimedia que 
parece no tener límites y se emplaza como uno de los principales factores de la 
economía. Pero quizá la más significativa en términos nacionales sea la creación de 
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una industria de ficción televisiva, sobre todo a partir de la segunda mitad de la 
década”. 
Pero si existió un acontecimiento que hizo temblar el panorama televisivo en el 
año 2000 y que influyó sobre la producción futura, fue sin duda el estreno del espacio 
de telerrealidad Gran Hermano (Telecinco: 2000), que arrebató importantes cifras de 
audiencia a fenómenos como el fútbol o las series de ficción que, no obstante, 
continuaron siendo elementos clave en la programación. El fenómeno de la 
telerrealidad fue tan importante que una década después la sitcom clásica se 
impregnó de este género dando lugar a ficciones como la británica The Office (BBC 2, 
2001)  que con una estética a caballo entre el documental y el reality show revolucionó 
la forma de hacer comedia. 
 
2.12. Los nuevos profesionales en el entorno de la producción 
independiente 
 
Muchos de los aspectos  analizados en los epígrafes anteriores explican el 
incremento y consolidación de la industria de ficción en España, pero uno de los 
movimientos esenciales que se produjeron durante esta década (y elemento 
íntimamente relacionado con el objeto de estudio de esta investigación) fue la entrada 
de nuevos profesionales que aportaron una visón nueva a la forma de crear y producir 
contenidos para televisión tanto en las cadenas como en las productoras 
independientes. Hay que destacar por tanto dos actores especialmente dinámicos 
durante la década de los noventa en el negocio audiovisual para televisión: de un lado 
las cadenas de televisión recién creadas (Antena3 y Tele 5) y el grupo extenso de 
profesionales que formaron parte de los equipos de programación y contenidos de 
estas cadenas y de otro las productoras independientes especializadas en crear y 
producir para televisión y los profesionales que en ellas trabajaron (guionistas, 
productores, directores, realizadores, cámaras, etc.). 
El éxito que adquirieron las productoras españolas independientes que se 
dedicaban a generar proyectos de ficción, tuvo la peculiaridad de que se produjo en un 
brevísimo periodo de tiempo si se compara con otros países. 
Al igual que sucedió en las décadas de los setenta y ochenta donde una 
generación que provenía de la Escuela de Cinematografía (Pilar Miró, José Luis 
Borau, etc.) habían revolucionado la forma de hacer televisión, de igual modo en la 
década de los años noventa, profesionales salidos de las primeras promociones de la 
Facultad de Ciencias de la Información y del Instituto de RTVE, hicieron su aparición 
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en el panorama audiovisual. Estos profesionales aportaron juventud y atrevimiento al 
“saber hacer” de una generación anterior de profesionales que, como Antonio Mercero, 
llevaban escribiendo y produciendo para televisión desde décadas anteriores. 
“El inicio de las emisiones de las televisiones privadas a principio de los años 
noventa y el inicial fracaso de las políticas programáticas de –que combina producción 
propia interna y producción ajena-con las que las cadenas comenzaron sus 
andaduras, supusieron una gran oportunidad para las empresas proveedoras de 
contenidos que vieron la posibilidad de abastecer la ingente demanda de las por aquel 
entonces nuevas cadenas y así desarrollarse, en algunos casos, con notable éxito” 
(Gallego Calonge, 2012:273). Los profesionales que crearon las nuevas productoras 
especializadas en la generación de contenidos para televisión, introdujeron una nueva 
forma de entender la producción de series de ficción, alejándose de los métodos 
cinematográficos y optando por una profesionalización de los procesos de producción 
que tomaba como referencia el modelo norteamericano de producción de series 
(grabadas en video y con un sistema de multicámara). Un proceso de maduración para 
todos los sectores de la industria audiovisual española. 
De las palabras de Antonio Mercero se deduce el aprendizaje y la 
experimentación de aquellos años en la forma de trabajar la producción de contenidos 
de ficción para televisión. “Me costó bastante al principio. Me daba mucho miedo 
porque no había trabajado nunca en video, pero se aprende rápido. Me gustaba, sobre 
todo al comienzo, porque hubo veces que grabé hasta con cinco cámaras. Era 
estupendo, ya que empezábamos con una cámara en el exterior, entrábamos en la 
botica, donde había dos más y luego otras dos en la rebotica. Este despliegue nos 
permitía grabar una secuencia de seis minutos toda seguida, sin cortes: era 
maravilloso. Cuando se trabaja en video, el montaje se hace en directo. Luego no es 
necesario hacer cambios. Para mí era como un juguete nuevo con el que me lo 
pasaba muy bien” (Entrevista a Antonio Mercero, 13/6/2001. Citado en Diego, 
2010:59). 
Las profesionales de las productoras independientes nacidas en este periodo 
aportaron una visión industrial en los modos y formas de producir ficción. La expansión 
del sector posibilitó la inserción en el mercado laboral de gran cantidad de 
trabajadores en las áreas de producción, realización, guión, actores, técnicos, 
escenógrafos, agentes, proveedores, etc., cuya incorporación ha sido esencial para el 
éxito de los productos de ficción elaborados para atender la fuerte competitividad entre 
las cadenas. 
Dentro del proceso de gestación de los proyectos, la figura del productor 
ejecutivo al frente de los proyectos, como creador y gestor, que promueven y orientan 
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el diseño de los productos en una doble vertiente creativa e industrial comienza a ser 
una realidad en el panorama español. El proceso se inscribe en la nueva forma de 
abordar proyectos, que lleva a concebir la producción audiovisual de forma industrial, 
con una visión a largo plazo.  
Mención especial en aquellos años noventa merece Globomedia, una 
productora nacida en estos años, especializada en la generación de contenidos de 
televisión, que además de aportar una gran cantidad de títulos (algunos de ellos con 
gran éxito de audiencia), sobresale por su “papel relevante en la estandarización de 
los procesos de producción de las series de ficción” (Diego González, 2010: 87).  
 
2.13. El equipo de programación de las cadenas. La medición de 
audiencias 
 
En estos años de expansión, hay que apuntar dentro de las cadenas de 
televisión, la aparición de una figura profesional de vital importancia: la figura del 
programador (equipo de programación). A partir de la década de los noventa, con la 
entrada de la competencia entre cadenas, los estudios de audiencia y de 
comportamiento del público comenzaron a adquirir una importancia que no había 
tenido, por razones obvias, durante el monopolio de televisión española. Analizando 
tendencias, adelantándose a los gustos futuros del público y organizando la 
programación de una forma eficiente aparece en las cadenas la figura profesional del 
programador que Contreras y Palacio (2003:31) definen en los siguientes términos: “El 
programador televisivo contemporáneo se encarga de una serie de tareas mucho más 
amplias que las del pasado. Los departamentos de programación incluyen entre sus 
funciones y obligaciones:  
-Cumplir la normativa legal. 
-Definir los marcos que establezca una audiencia en un medio determinado 
para un mercado dado. 
-Evaluar el potencial comercial de los programas y los servicios disponibles en cada 
momento. 
-Saber dónde encontrar los programas necesarios para la planificación creada, 
bien ordenando la realización de producciones propias, bien negociando la adquisición 
de los de producción ajena; sin olvidar la tasa de amortización en futuras remisiones. 
-Hacer la rejilla, seleccionando el horario y orden más conveniente de la 
emisión de programas. 
-Participar de en la venta de ese servicio al espectador y a los anunciantes, 
produciendo, en su caso, los espacios autopromocionales. 
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-Comprobar el perfecto ajuste del orden de emisión de los programas. 
-Evaluar los resultados de audiencia conseguidos.  
-La programación televisiva va unida a cada cultura y a los hábitos sociales que 
en ella se generan. A la hora de programar, los departamentos de programación tienen 
que planificar a corto y largo plazo las estrategias, pensar en la audiencia y en la franja 
horaria, en los objetivos, en los puntos de vista de aquéllos que están frente al 
televisor. El programador debe colocar los programas según una cierta secuencia en 
la parrilla semanal o mensual de una emisora. El trabajo de programación presenta 3 
facetas: 
1.  De planificación, para fijar la visión general de la emisora. 
2. De marketing, encargada de definir el punto de vista de los anunciantes. 
3.  De confección de la parrilla y estudio pertinente de los resultados. 
Contreras y Palacio (2003:31) nos aportan una definición que sirve como llave 
para clarificar las funciones de este departamento. Dicen así: “Un trabajo complejo 
cuya estructura orgánica agruparía tres secciones: una de planificación encargada de 
fijar la visión general de la emisora y las necesidades de producción o compra, otra, 
relacionada con el área de marketing, encargada de definir el punto de vista de los 
anunciantes, y una tercera centrada en confeccionar las rejillas de la emisora y 
estudiar los resultados” a lo que sin embargo añadían “de todas las técnicas 
necesarias para el desarrollo del trabajo de un programador, la ordenación de la 
parrilla, también conocida como rejilla es la más singular y característica del oficio”. 
Antes de la llegada de Antena 3 y Tele 5 las estrategias programativas de las 
cadenas públicas estatales (TVE 1 y La 2) o autonómicas (FORTA) estaban 
aceptablemente al margen de las leyes del mercado. El éxito o fracaso de un 
programa no se valoraba por los índices de audiencia alcanzados o por la publicidad 
que conseguía. La aparición en el mercado de dos nuevos operadores con titularidad 
privada, establecen una nueva lógica para el conjunto del sistema televisivo español. 
De esta manera, las cadenas asumieron la importancia estratégica del equipo de 
programación, que buscaba diseñar la parrilla, apoyándose en la investigación que 
realizaban sobre los comportamientos de la audiencia. “La programación es sin duda 
una tarea que reclama familiarización en el manejo de los análisis cuantitativos 
(estimaciones de audiencia y prospecciones de resultados) y cualitativos (estudios 
demográficos, del tiempo libre, culturales, etc.) que se realizan de la audiencia. Y por 
supuesto, exige tener nociones de economía (para evaluar el coste y la rentabilidad de 
los programas según las características de su emisora en el interior  del mercado 
televisivo) (ibíd.: 27). 
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José Ramón Pérez Ornia, ex directivo de Telemadrid y uno de los primeros 
profesionales que utilizó la medición de audiencias de forma sistemática declaraba que 
“En la investigación de audiencia es muy importante conocer los flujos de público, es 
decir, las migraciones de público de una cadena a otra, de un programa a otro, en qué 
momento se producen, por qué se han producido, por qué se trasvasa público y 
cuántos telespectadores a otra cadena, a esa y no a las demás y por qué los 
telespectadores te abandonan y eligen otra opción. Si se analiza puntual y 
minuciosamente el zapeo de la gente y se cuantifica, con esa información dispones de 
la herramienta más importante para gestionar la programación de cualquier cadena. 
(Benítez, 2014: 87). Apoyados por la información que proporcionaban tanto las 
encuestas como los datos diarios de audiencia se dedicaba una parte de las mañanas 
a estudiar la programación, a introducir correcciones o acciones de refuerzo, a 
planificar la producción, etcétera.  
A partir de este análisis (inexistente hasta la década de los noventa), el criterio 
básico consistía en programar lo que el público “pretendidamente” demandaba y tenía 
interés en consumir. Se trataba de buscar en todos los casos el mayor número de 
audiencia y así privilegiar en cada una de las bandas horarias, los programas dirigidos 
a los grandes consumidores de televisión. Se abandona por tanto el deseo de crear 
una “dieta equilibrada” para todos los segmentos de público y se buscaba llegar al 
máximo de público disponible en cada franja horaria. De igual forma se buscaba un 
equilibrio entre lo que costaba un programa y lo que recaudaba por los ingresos 
publicitarios. 
José Miguel Contreras, José Ramón Pérez Ornia y su equipo comenzaron a 
utilizar en Telemadrid el análisis del minuto a minuto con los guionistas y equipos de 
redacción, realización y producción de los programas. Pérez Ornia (ibíd.,:94) relataba 
que “José Miguel y Manuel Valdivia estudiaban la audiencia de cada uno de los 
canales, qué estaban ofreciendo cada minuto, y conocían qué secciones funcionaban 
y cuáles no, y qué oportunidades había para mejorar los índices, o para superar a los 
competidores en cada momento, y trasladaban esta información y las decisiones que 
adoptaban a los responsables de los programas. La escaleta de los programas se 
organizaba, por ejemplo, para que pudiese colocarse un contenido potente en el 
momento en que los principales competidores se iban a publicidad. Hasta ese 
momento probablemente no se había trabajado en España así o, al menos, dando 
tanta importancia a la investigación de audiencia. Un hecho muy importante de esta 
metodología de trabajo consistía en que los datos no se quedaban en el departamento 
de audiencia o en el equipo de dirección sino que José Miguel los trasladaba a los 
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responsables de los programas de modo que todos se implicaran en las tomas de 
decisiones más convenientes para la cadena”. 
Se incorporó la investigación de audiencias y de consumo a los nuevos 
programas, a través de la realización de un pretest. “Hay otros métodos además de la 
intuición y la creatividad”, apuntaba Pérez Ornia (Benítez, 2014:96). Consistía en 
proyectar en una sala de visionado (para una muestra de audiencia que represente a 
todos los telespectadores) el nuevo programa y con unos pulsadores, el público va 
contestando sobre la marcha si le gusta o no lo que se está proyectando. 
 
2.14. La industrialización de la ficción televisiva. El signo de los 
tiempos 
 
Uno de los signos característicos de la industrialización del mercado televisivo 
fue su capacidad para producir teleseries diariamente, poniendo de manifiesto la 
necesidad de equipos de guionistas, de producción, de realización, etc. capaces de 
soportar el ritmo sostenido de meses de trabajo, durante una temporada entera. Estos 
datos afectaron también al sistema de competencia: las series españolas ya no 
competían con las películas taquilleras norteamericanas, sino entre sí (Informe 
Eurofiction, 1999: 2). Actores, guionistas, productores, directores, realizadores, 
editores, directores de fotografía, técnicos de sonido, maquilladores, peluqueros, 
especialistas y un sin fin de profesionales se dieron cita para hacer frente a la 
demanda creciente de ficciones nacionales. La consecuencia del apoyo mayoritario a 
las nuevas ficciones, es que significó el desarrollo en España de una industria de 
ficción de  producción nacional que comienza a dar trabajo a cientos de profesionales 
vinculados al mundo de las compañías independientes de creación, que trabajan en 
coordinación con las grandes cadenas, cada vez más ávidas de dar cabida a nuevos 
avances en este terreno. Fueron por tanto las grandes cifras de audiencia que auparon 
a la ficción nacional a los primeros puestos, lo que permitió la estructuración de un 
tejido industrial sin precedentes en décadas anteriores y la entrada de una serie de 
profesionales (productores, guionistas, realizadores, directores) capaces de actualizar 
el género de ficción en España hasta conseguir un estándar homologable a escala 
internacional. García Serrano señalaba sin embargo como contrapartida, que al 
concebir la producción audiovisual de un modo industrial, “existe menos autonomía en 
el proceso de gestación de proyectos, al supeditarse éstos a los intereses generales 
del proyecto en función de sus expectativas comerciales” y también “menos 
experimentación y un carácter más pragmático en todos los proyectos, ante la 
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necesidad de minimizar los riesgos y garantizar la buena aceptación del producto en el 
mercado” (García Serrano, 2009) 
“Al igual que sucedió en Estados Unidos, donde las limitaciones impuestas a 
las cadenas de televisión permitieron el florecimiento de la industria de la producción 
independiente, la protección legislativa constituye otra forma de clara de apoyo a la 
producción independiente en nuestro país” (Gallego Calonge, 2012: 279). En EEUU en 
la década de los setenta una decisión de la Federal Communications Commission 
(FCC) en 1971 impuso a las grandes cadenas norteamericanas la obligación de 
ocupar el 50% de su programación de prime time con contenidos producidos por 
empresas independientes, hizo que las compañías independientes, que no tenían el 
derroche económico de las grandes majors, estuvieran en mejores condiciones para 
abrirse hueco en el mercado. Existe un paralelismo en la apertura del mercado 
televisivo español a la iniciativa privada que hizo que muchos jóvenes profesionales 
formados en el audiovisual de los ochenta, encontrasen un espacio libre para crear 
proyectos adecuados a la nueva conformación de la rejilla televisiva. Como señalaba 
Contreras y Palacio “la tendencia de la series nacionales a monopolizar el interés de 
las audiencias nos acerca a modelos televisivos de larga duración como es el caso de 
Estados Unidos. Pero además esta cuestión tiene otras ramificaciones más 
trascendentes. El desarrollo de las series nacionales escapa a la simple concepción 
del fenómeno como coyuntural temporal. La ficción es mucho más que un género. A 
los largo de estos últimos años se ha producido una sucesión de significativos avances 
dentro de la producción de este tipo de contenidos” (2003:100). 
Al mismo tiempo, o quizás como consecuencia de lo anterior, se produjo un 
fenómeno de segmentación de las audiencias (target). Este fenómeno de 
“targetización”, en busca de público cualificado, posibilita el arranque de una etapa de 
gran brillantez creativa. Las nuevas productoras independientes recién creadas 
aportaron con su juventud, nuevas ideas y asumieron riesgos que las cadenas no 
estaban dispuestos a correr.  
En estos “años dorados de la ficción nacional” (García de Castro, 2002) sucede 
un período en el que se produce un espectacular incremento del volumen de 
producción y de resultados de audiencias. Las series nacionales de las cadenas 
generalistas se disputan cada noche la franja del prime time, desbancando a las 
ficciones foráneas y al fútbol entre otros “rivales”. Son los años de Médico de familia, 
La casa de los líos, Los ladrones van a la oficina, Hotel Royal Manzanares, 
Periodistas, 7 vidas, o Compañeros. Las cadenas toman conciencia de las ventajas de 
producir ficción (Diego, 2010: 83), al tiempo que se consolidan en la industria jóvenes 
productoras de contenidos exclusivamente televisivos -Cartel, Videomedia, Grundy, 
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Europroducciones, Globomedia, Zeppelin, etc.- las cuales afianzan unos estándares 
de producción de ficción televisiva que hoy siguen vigentes en buena medida.  
Dando un salto adelante en el tiempo hasta el año 2005, en el que se estrena 
la producción de DiagonalTV para TVE titulada Amar en tiempos revueltos (TVE, 
2005), nos encontramos con un estándar de producción altamente eficiente. Con la 
imposición intrínseca de un género como es el serial de producir cinco capítulos a la 
semana (veinte capítulos al mes) para su emisión diaria en la franja de sobremesa 
(day-time), nos hallamos ante una organización de producción extremadamente 
compleja, organizada alrededor de la existencia de cuatro directores con sus 
respectivos equipos, que dirigen los bloques de escenas pertenecientes a diferentes 
capítulos -hasta veinte diferentes- que graban diariamente, divididos en dos unidades 
paralelas (una en plató y otra en exteriores). Esta ficción que continua en emisión 
hasta la actualidad con el título Amar es para siempre nos da la medida del grado de 
profesionalización y eficiencia al que han llegado actualmente los equipos 
profesionales de las producciones nacionales. 
 
2.15. La década del 2000. Se consolida la industria de ficción 
nacional 
 
Si “durante los años de la transición, la televisión en España contribuyó 
decisivamente a asentar los valores simbólicos de la democracia y durante los ochenta 
trabajó en la creación de los nuevos imaginarios de la modernidad social en España” 
(Palacio, 2006:61), los años noventa y estos incipientes años del siglo XXI vinieron 
marcados por la segmentación de la audiencia, el uso del mando a distancia, que ha 
modificado drásticamente las formas del consumo televisivo, los contenidos 
audiovisuales difundidos a través de Internet  y la popularización del uso del uso de los 
teléfonos móviles. En relación a este último aspecto, el  Informe Eurofiction del año 
2000 destacaba lo siguiente: “El protagonista tecnológico del año 2000 no fue el 
descodificador de televisión sino el teléfono móvil. A mediados de año los móviles 
superaron a los fijos y en Navidad alcanzaron una cifra cercana a la saturación; pero 
como la técnica y el mercado no se detienen, a lo largo del año se convocaron, 
adjudicaron y discutieron las licencias UMTS, que permitirán el acceso a Internet y a 
contenidos audiovisuales a través de dispositivos móviles. Desde Japón llegaron 
noticias de una amplia base de usuarios jóvenes que ya escuchan música, juegan en 
red y se envían fotografías a través de sus teléfonos.”. 
En la primera parte de la década del 2000 el liderazgo de la ficción made in 
Spain aún se mantenía ya que, como señalaba Medina (2008: 133) “no hay más que 
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fijarse en los programas del prime time que se convirtieron en los grandes éxitos de las 
temporadas comprendidas entre 2000 y 2005. Cuéntame cómo pasó (TVE, 2001), Aquí no 
hay quien viva (Antena 3, 2003), Los Serrano (Tele 5, 2003) o Aída (Tele 5, 2005) han 
alcanzado índices de audiencia al mismo nivel que otras prestigiosas series internacionales 
como CSI (CBS y Tele 5, 2000), Sin rastro (CBS y Antena 3, 2002), House (Fox, Fox España y 
Cuatro, 2004) o Anatomía de Grey (ABC, Fox España y Cuatro, 2005)”. 
Las ramificaciones y consecuencias que tuvo a nivel industrial este fenómeno, 
es la constatación de que en España la industria de la producción nacional para 
televisión en la década del 2000 daba trabajo a cientos de profesionales vinculados al 
mundo de las productoras independientes de creación, que trabajaban en coordinación 
con las grandes cadenas (TVE, Tele 5; Antena 3 y la FORTA).  
Las productoras independientes (Zeppelin, Bocaboca, Europroducciones, 
Videomedia, Globomedia, Cartel, DiagonalTV, Grupo Ganga producciones, etc.) 
crecieron exponencialmente para dar respuesta a las demandas de las parrillas de 
programación (sobre todo ficción y entretenimiento).  
No obstante, no se pueden hacer generalizaciones acerca de la estructura 
organizativa de las productoras independientes surgidas en estos años. No hay un 
estándar aplicable a todas las empresas de producción de contenidos. En España 
conviven productoras de muy distinta índole. Unas pocas han llegado a adquirir una 
infraestructura considerable, capaz de mantener simultáneamente varias 
producciones. Otras, en cambio, dedicadas a producir un solo proyecto, presentaban 
un organigrama muy simple. Medina (2008:49) hacía una clasificación de las 
productoras independientes españolas que nacieron principalmente a lo largo de la 
década de los noventa, estableciendo tres grandes categorías en función del origen: 
las productoras que proceden del mundo cinematográfico, como Cartel, Acerba, Aspa 
y BocaBoca, que se caracterizan por estar a caballo entre la industria del cine y la 
televisión, aquellas que se crean en torno a figuras de la gran pantalla (José Luis 
Moreno, Ana Rosa Quintana, Karlos Arguiñano, Paco Lobatón o Juan Muñoz y José 
Mota, el dúo humorístico Cruz y Raya), y finalmente, las que pertenecen a 
profesionales que provienen del sector televisivo, como Gestmusic, Videomedia), 
Europroducciones, Zeppelin, Globomedia o Ganga producciones.   
Lo que sí se puede afirmar, y esto se puede predicar de todas las empresas 
dedicadas a producir para televisión, es que en estos años se produjo un desarrollo 
exponencial de la producción de contenidos audiovisuales, asociado a una 
estandarización de los procesos productivos dentro de las empresas audiovisuales. La 
televisión es un medio muy colaborativo, un sofisticado proceso industrial en el que 
cientos de individuos contribuyen a la creación de un programa señalaban Newcomb y 
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S. Alley (1983:xii) en sus escritos sobre la televisión estadunidense. En estos años en 
España se estaba dando un salto cualitativo y cuantitativo en la producción de ficción 
audiovisual, que posibilitó creación y consolidación de muchas empresas, así como 
una expansión y profesionalización del sector. 
 
2.16. Las ficciones de la temporada 2000-2005 
 
A partir del año 2002 se produce la recuperación de la ficción nacional que 
convive en popularidad con los realities, que lejos de estar en crisis, siguieron teniendo 
excelentes índices de audiencia junto a las series foráneas, al fútbol, al cine o a los 
concursos. Como recoge Ibáñez (2003), a principios de los noventa la televisión de 
realidad ya empezaba a seducir en todo el mundo. El “ciudadano de a pie” se convirtió 
en el protagonista de las historias. Entre alguno de los formatos que recoge este autor 
y que destacan en esos momentos, están los concursos como Su media naranja o El 
precio justo, siendo Vídeos de primera el que supuso un salto importante en la 
introducción de la “televisión- verdad”. Se trataba de un formato donde los individuos 
veían reconocidas sus “hazañas” a través de la emisión por televisión y la opción a un 
premio, aunque lo que marcaba la seña de diferenciación de este programa era el 
grado de conversión de un acontecimiento de la vida normal en un hecho 
espectacular. Años después, Gran Hermano (2000), nos ofrecería la posibilidad de 
situar a personas reales en un escenario reconocible, doméstico, donde poder 
observarles tal y como son, u observarnos, por proyección, tal y como somos. 
Desde esta perspectiva, puede pensarse que Televisión Española ha recogido 
con acierto el saber hacer de Telecinco en este sentido, con su apuesta por series que 
conectan con la memoria histórica y televisiva de los espectadores (Cuéntame cómo 
pasó), o con la presentación de nuevos formatos que emergen de una inteligente 
relectura de formatos originales de tele-realidad (Operación Triunfo, en TVE1 y La2) 
(Ibáñez, 2003:156) 
Se podría decir que “la ficción televisiva no fue, durante el año 2000, el centro 
de las conversaciones de los espectadores españoles, lo que, según el Informe 
Eurofiction 2000, no significó su declive sino que dejó de ser un acontecimiento para 
convertirse en un clásico. El fenómeno del reality-show alteró el concepto de 
entretenimiento en el prime-time, al menos de momento. 
También las cadenas y productoras en estos años comenzarán a buscar 
nuevas vías para la explotación comercial de las series, y se ensayan ficciones para 
nuevos soportes, como sucede con los mobisodes. En las series se comenzó a buscar 
una visión transmedia, pues la mayoría de los nuevos títulos pasaron casi de 
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inmediato a la televisión temática (en especial al canal Factoría de Ficción, uno de los 
más vistos por los suscriptores de las plataformas). Muchos fueron editados en DVD y 
distribuidos en los kioscos, y varios establecieron fuertes vínculos con la industria 
musical, estrategia ya realizada en formatos como Operación Triunfo. (Galán y Herrero, 
2011:63) 
En cuanto a las tendencias y temáticas de estos años, García de Castro, 
(Comunicar, 2008) señalaba que la ficción televisiva en el comienzo de la década 
“trata de adaptarse y vive una segunda renovación que llega hasta nuestros días (…) 
una renovación que está asentada fundamentalmente en la telecomedia y que 
replantea en sus historias y tramas lo que podemos denominar como hiperrealismo 
local”. Esta tendencia hiperrealista estaba asentada en las siguientes características: 
• El desarrollo psicológico de la comedia familiar: Aquí no hay quien viva (Tele 
5 2003-), Los Serrano (2003- 2008). 
• La incorrección política procedente del cómic subversivo y underground. 
• La evolución naturalista de los personajes protagonistas: el acento 
individualista: por ejemplo, Camera Café (Tele 5, 2005). 
• Las características psicológicas del antihéroe (torpes, atolondrados, egoístas 
y un punto mezquinos) Aída (2005-2013)  
Las ficciones, con la intención de reforzar su éxito en el prime-time llegaron a 
durar más de setenta minutos. Este hecho, y el exceso de publicidad no pareció que 
mermara de forma significativa los resultados de audiencia concluía diciendo García 
de Castro. Sin embargo, paralelamente el público joven estaba buscando nuevas 
ventanas que evitaran este avasallamiento de la publicidad. Este fenómeno no supo 
ser “leído” por las cadenas a tiempo y la consecuencia es que las cadenas 
generalistas han ido viendo en la segunda década del 2000 cómo audiencias jóvenes 
no estaban dispuestas a “esperar” por la publicidad. En la televisión convencional, la 
publicidad interrumpe el discurso constantemente, mientras que en los visionados a 
través de páginas web, ésta se ubica al inicio y final del capítulo, no afectando al 
seguimiento del mismo. Este cambio de mentalidad ha supuesto una progresiva falta 
de renovación en el público de forma que la audiencia televisiva ha ido envejeciendo.  
Ahondando en esta cuestión, García de Castro (Comunicar, 2008) hace una 
clasificación muy interesante de los perfiles de la audiencia de televisión. Señalaba 
cuatro posibles tipologías de los espectadores de series de ficción:  
a) El grupo denominado tradicional, compuesto por mayores de 40 años, de 
sexo masculino y estatus medio-bajo. Sus preferencias son las más conservadoras y 
castizas. 
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b) El colectivo sentimental, compuesto principalmente por mujeres de más de 
45 años y estatus medio amplio, cuyas conexiones con la ficción televisiva se 
decantan por las historias más emotivas. 
c) El aficionado que constituye el target comercial de 30 a 45 años, de ambos 
sexos y entorno urbano. Este colectivo es el más proclive al consumo televisivo de 
series de ficción. 
d) El selectivo, de menos de 40 años, de ambos sexos y entorno urbano, con 
criterios y preferencias entre una y otra oferta. 
El estudio de García de Castro venía a concluir que existen dos actitudes 
sociales en el público de la ficción: la evasiva y la realista. No obstante, ambos 
públicos comparten unas motivaciones comunes de consumo televisivo: preferencia 
por series que desarrollen relaciones humanas y los sentimientos, preferencia por el 
humor, la coralidad de personajes y que el enfoque de las historias sea positivo y 
esperanzador. En este sentido TVE encontró un verdadero filón con dos series 
familiares: Cuéntame cómo pasó (TVE- 2001-2015) y Ana y los 7 (TVE, 2002-2005) 
Para terminar este epígrafe apuntar una singularidad desde el punto de vista de 
la producción: la serie Paco y Veva (TVE-1, 2004) estrenada en 2004, era una 
comedia musical (aprovechando el gran éxito cinematográfico que supuso, entre el 
público juvenil, la película Al otro lado de la cama) y narraba la relación entre dos 
jóvenes de diferente condición social: ella perteneciente a una familia de clase social 
alta y él de clase media/baja. El modelo de producción respondía a un intento de la 
cadena por reducir costes y fue elaborada con medios de la propia “casa” .Constituye 
una singularidad dentro del panorama audiovisual de producción de ficción, algo muy 
poco habitual en esta década, pues las cadenas de televisión solían delegar de forma 
generalizada a productoras independientes la creatividad y la organización de la 




3. Segundo periodo (2005-)  
 
3.1.Se implanta la TDT. El nacimiento de Cuatro y la Sexta: el 
posicionamiento de los dos nuevos canales  
 
El 2006 fue un período decisivo en la reordenación del mercado televisivo 
español. Comenzaron a emitir dos nuevos canales nacionales (Cuatro y La Sexta) y 
otros cinco regionales, la audiencia de la televisión digital terrestre empezó a 
ascender, así como la de los canales temáticos. Como consecuencia de estos 
fenómenos la audiencia del resto de los canales disminuyó y, aunque en 2006 
Telecinco repitió como la más vista del país, la cuota de pantalla había descendido por 
debajo del 20%.  
En paralelo, las nuevas tecnologías comenzaron a proponer nuevas ventanas 
para ver televisión. El móvil, Internet, la TDT y los nuevos sistemas de grabación 
modificaron las pautas de consumo y la forma tradicional de medir las audiencias, un 
fenómeno que analizaremos más adelante. 
La aparición de Cuatro en 2005 y la Sexta a lo largo del año 2006 completó la 
oferta privada de la televisión española. Las nuevas cadenas acudieron, para rellenar 
sus parrillas a las productoras nacionales más destacadas y optaron por una cierta 
innovación en los formatos, mientras que los canales ya asentados fueron más bien 
conservadores en la programación de ficción propia y reiteraron sus productos de 
éxito, con la excepción de Telecinco y su versión española de Yo soy Betty, la fea 
(RCN televisión, 1999-2001). Al igual que sucedió en la década de los noventa, señala 
Diego (2010: 168) “la ampliación del mercado televisivo gracias al aumento de las 
ofertas de las cadenas tienen consecuencias que afectan al mercado de la producción 
independiente en España. La cadenas necesitan más contenidos originales con los 
que rellenar de programación y son los productores independientes los que asumen 
esta tarea de creación”. Fue un momento de innovación y de búsqueda. 
La nuevas cadenas, especialmente Cuatro, con una imagen de marca 
sólidamente construida desde sus inicios, apostaron por innovación en la producción 
que se reflejaron en las tendencias de temáticas más adultas de sus ficciones, lejos de 
la “infantilización” del prime-time de las otras cadenas. También hay que destacar el 
repunte de la audiencia de la ficción norteamericana de la mano de Cuatro y La Sexta, 
“las series americanas vuelven a conquistar a parte del público español” (Diego, 2010: 
117). La ficción norteamericana siguió estando presente en el cincuenta por ciento de 
los títulos de cine y televisión emitidos por las cadenas españolas. Según el Informe 
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Eurofiction de 2007, Cuatro y La Sexta confirmaron esta tendencia hacia la producción 
ajena, entre la que también se pudo destacar los productos iberoamericanos, cuyo 
volumen de emisión de horas y episodios superó al nacional.  
Sin embargo, el prime-time siguió siendo patrimonio de la producción 
doméstica. Por cadenas, Telecinco lideró el ranking de horas de producción nacional 
en lo que a series de ficción se refiere. Cuatro, por su parte, concentró una buena 
parte de la oferta estadounidense, mientras que TVE presentó un escaso índice de 
ficción, aunque muy repartido entre títulos de origen español, iberoamericano y 
estadounidense. La presencia de productos europeos siguió siendo escasa tanto en 
los canales nacionales como en los autonómicos (Vilches, 2007). 
Al igual que sucedió coincidiendo con el despegue industrial de la ficción en 
España en la década de los noventa, la entrada de Cuatro y La Sexta a mediados de 
la década del 2000 significó una apuesta por nuevas temáticas, nuevas duraciones (la 
ficciones se acortaron a cincuenta minutos) y nuevos formatos en los que la acción y la 
trama adulta fueron protagonistas. Desde el punto de vista formal, el movimiento de 
cámara (cercano al documental), el diseño realista de la representación y la creciente 
complejidad de la tramas otorgaba más dinamismo a las narraciones. Así mismo, se 
produjo una mayor definición de los personajes, aportando madurez a los temas por 
los que discurría el drama (policíaco o construido en torno a otras profesiones, 
misterio, sobrenatural, etc.) (Diego, 2010)  
En general las nuevas cadenas apostaron por series de género buscando la 
audiencia más joven con nuevas temáticas más atrevidas que supusieran un revulsivo 
a lo que el público estaba acostumbrado a ver en las series nacionales. Como 
señalaba Diego: “Nuestra industria de producción está en constante cambio debido a 
muchas circunstancias: los avances tecnológicos que se van implementando, los 
profesionales del sector siempre con un ojo puesto en toda a aquella ficción que triunfa 
dentro y fuera de nuestras fronteras” (2010:165). 
La ficciones por las que apostó Cuatro y la Sexta (en menor medida) en estos 
años manifestaban una gran madurez técnica y creativa, al mismo tiempo que, con la 
entrada de los dos nuevos operadores se intentaba una búsqueda constante de 
renovación pero que inevitablemente significó una fragmentación de la audiencia y la 
complicación para el afianzamiento y éxito de los nuevos estrenos.  
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3.2.Estrategias de programación de las cadenas. Nuevas ficciones. 
Los estrenos. Las tendencias de los años  2005 a 2009 
 
Una estrategia de programación por la que optaron las cadenas fue dedicar 
casi la mitad del tiempo de antena a la reposición de capítulos de series ya emitidas 
previamente, lo que supuso entre otros factores y, según Vilches (2007), una mayor 
fidelización de los telespectadores en el prime-time (muchas veces se programaba un 
capítulo ya emitido después de uno actual); un relleno del late night; la búsqueda 
mediante multidifusión de una mayor visibilidad de los productos a través de técnicas 
semejantes a las de los canales temáticos; o el interés por la oferta revival (éxitos el 
pasado, muchos de ellos orientados hacia el género fantástico o de ciencia ficción 
como V, El coche fantástico, El gran héroe americano, etc.). 
El panorama de estos años se puede sintetizar diciendo que las cadenas 
generalistas optaron por centrarse en la producción propia, preparando un fuerte duelo 
entre series veteranas -Cuéntame cómo pasó (TVE-1, 2006-2015), y nuevas ficciones 
como Herederos (TVE-1, 2007), Desaparecida (TVE-1, 2007) o Gran Reserva (TVE, 
2010- 2013). Según David Martínez (Director de ficción de la cadena pública), la propuesta 
era “recuperar el tono de melodrama en TVE y entroncar con las grandes series históricas 
de la casa y las soap americanas, pero adaptándolas a nuestra realidad y a los 
conflictos actuales” (citado en Galán y Herrero, 2011). Desaparecida (TVE-1, 2007) 
producida por el Grupo Ganga, reafirmó el giro que se estaba dando en la política de 
programación  de la televisión pública. Narraba la historia de una familia que tenía que 
enfrentarse a la realidad de que uno de sus miembros había desaparecido. Tal y como 
declaraba Javier Pons en su momento de emisión: la serie no sólo busca entretener 
sino que “cumple una función de servicio público porque hace que revisemos nuestras 
relaciones familiares y con el entorno” y además “nos enseña a gestionar mejor ese 
trauma” (Sala de prensa de TVE, 1 de octubre de 2007). Por su lado, Telecinco 
estrenó Hermanos y detectives (Tele 5, 2007) y continuó emitiendo Hospital Central 
(Telecinco, 2000-2012). También apuesta por los seriales, entre los cuales acierta con Betty, la 
fea. (Tele 5, 2006-2009). Como ya adelantaba Alberto Carullo, director de contenidos de 
Telecinco, al afirmar: “Combinaremos la vuelta de las series ya clásicas con la inclusión de las 
novedades” (citado en Galán y Herrero, 2011).  
Antena 3, por su parte apostó por ofrecer “un prisma novedoso  para sus series 
en la temporada 2007/08” (Galán y Herrero, 2010). Esto sucedió con El Internado 
(Antena 3, 2007), La familia Mata (Antena 3, 2007) y El síndrome de Ulises (Antena 3, 
2007). La primera, una serie de intriga de tono fantástico dirigida a un público juvenil; 
la segunda, una sitcom gamberra, irreverente y políticamente incorrecta; mientras que 
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la tercera, El síndrome de Ulises, era una comedia social con referentes más cercanos 
al cine: Full Monty y Billy Elliot. Antena 3, superó en este período a Tele 5 y TVE 1 en 
el número de estreno de series nacionales, aunque algunas de sus propuestas no 
cuajan entre la audiencia. Sus mayores éxitos son Aquí no hay quien viva y Los 
hombres de Paco. También trata de recuperar el género de la tv movie, en su versión 
más apegada a la realidad (instant movies). 
Cuatro estrenó en la temporada 2005-2006 tres comedias, cuatro dramas y tres 
seriales de producción propia “que muestran cierta inquietud por explorar nuevas 
líneas creativas, pero que no conectan de todo con la audiencia” (Diego. 2010: 158). 
La fórmula novedosa que introdujo la cadena sigue la tendencia mundial de hibridar 
los formatos de ficción con los de telerelidad. Suarez y Mariscal, caso cerrado (Cuatro, 
2006) y Chicas de la ciudad (Cuatro, 2006-2007) responden a este intento de 
experimentar con los formatos. La pareja de Suarez y Mariscal eran profesionales sino 
agentes de Cuerpo Nacional de policía. Para Chicas de la ciudad se hizo un casting a 
400 chicas durante dos meses y medio. 
La producción de ficción de Cuatro hasta el 2006 se completa con Los 
Simuladores (Cuatro, 2008) una adaptación de un formato argentino y Génesis, en la 
mente del asesino (Cuatro 2006.2007) (el antecesor de Cuenta Atrás en el género) 
que era una serie policiaca en la que brigada de investigación de crímenes especiales, 
averiguando los casos apoyados en la psicología y antropología criminal y las comedia 
7 días al desnudo (Cuatro, 2005-2006), Matrimonio con hijos (Cuatro, 2006-2007), El 
mundo de Chema (Cuatro, 2006) y los seriales para la franja de mediodía como 
Amistades peligrosas (Cuatro, 2006)  
La Sexta estrenó dos serie de  producción propia: Mesa para cinco (la Sexta, 
2006) y SMS sin miedo a soñar (La Sexta, 2006-2007), sin embargo la apuesta de la 
cadena por los deportes, desbarató la posibilidad de invertir en regularmente en 
ficción. 
Cuatro y La Sexta se consolidaron en el ámbito de televisiones generalistas e 
impulsaron el surgimiento de nuevos modelos de distribución como internet, el móvil, 
etc. que obligaron al resto de las cadenas a cambiar sus estrategias para acercarse a 
los telespectadores más jóvenes (y más consumistas).  
La ficción española siguió siendo uno de los baluartes en la parrilla de 
programación en el prime-time (el más tardío y corto de Europa a causa de los 
informativos). Como se aprecia en el siguiente cuadro la ficción ocupa más del 86% de 
los estrenos de ficción en parrilla: 
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Formatos de la ficción nacional 
Fuente: OBITEL, con datos TNS, en Vilches (2007) 
 
Canales nacionales Títulos % Episodios % Horas % 
Serie 32 86,5 657 64,0 544:08 67,9 
Telenovela 4 10,8 366 35,6 252:54 31,6 
Miniserie 0 0,0 0 0,0 00:00 0,0 
Telefilme/TV Movie 0 0,0 0 0,0 00:00 0,0 
Otros (unitario, docudrama, 
etc.) 
1 2,7 4 0,4 3:47 0,5 
Total 37 100,0 1027 100,0 800:49 100,0 
 
Pero también hay que señalar que en estos años se multiplicaron un alto 
porcentaje de fracasos de las nuevas producciones. Al no dar tiempo al asentamiento 
de las audiencias ante las nuevas ofertas, muchos formatos fueron retirados antes de 
tiempo, como es el caso de Los Simuladores (Cuatro, 2006), Génesis, en la mente del 
asesino (2006-2007), Matrimonio con hijos (Cuatro, 2006-2007), El mundo de Chema 
(Cuatro, 2006), Hay alguien ahí (Cuatro, 2009-2010), Mesa para cinco (la Sexta, 2006) 
o SMS, sin miedo a soñar (La Sexta, 2006-2007) en Cuatro y La Sexta 
respectivamente. De este modo, como señalan Galán y Herrero (2010) se puede 
afirmar que la gran fidelidad del público hacia las producciones más veteranas supuso 
una gran barrera para las nuevas.  
La presencia de series de producción norteamericana, se multiplicó en la 
parrilla de las nuevas televisiones emitida sobre todo por Cuatro o La Sexta pero 
también por Telecinco. El cambio decisivo en estos años fue que la ficción 
norteamericana influyó decisivamente en el resto de los canales y en la orientación de 
los temas de la producción doméstica. Series de suspense y misterio como CSI, 
House, Medium, Perdidos, Los Soprano y Prison Break, se ganaron rápidamente el 
fervor del público y compitieron directamente con Cuéntame, Aquí no hay quien viva o 
Águila Roja, por citar algunos ejemplos. Todos los factores antes citados: el fracaso de 
los estrenos, la continuidad de las series establecidas y el retorno a la ficción foránea 
se convirtieron en una constante en la ficción televisiva de estos años. 
Entre las diez series nacionales de mayor audiencia destacaron las veteranas 
que llevaban varios años en emisión (ocho se estrenaron antes del 2006). Las más 
longevas fueron El Comisario (Tele 5, 1999-2009) y Hospital Central (Tele 5, 2000-
2012) lo que demostró que las temáticas policial y sanitaria seguían siendo una 
apuesta con amplias garantías de éxito. Los dos únicos estrenos de la temporada  
2006-2007 que lograron situarse en el ranking de los más vistos fueron Manolo y 
Benito Corporation (Antena 3, 2006) y Yo soy Bea (Tele 5, 2006- 2009). Ésta última, 
estaba ubicada en el segundo lugar de la lista y, además de ser la única telenovela 
presente en el ranking, también fue la única que alcanzó éxito fuera del horario de 
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prime-time. Junto a ella, se produjo la despedida de 7 vidas, que desde 1999 había 
obtenido elevadas cuotas de audiencia y dejó paso a un spin-off Aída (Tele 5, 2005-
2014) que se situó en el cuarto puesto. Telecinco fue la que más éxitos acaparó, con 
siete series entre las diez más vistas del año. En segundo lugar, Antena 3, con dos 
éxitos en este ranking y, por último, TVE-1, con una única producción. Globomedia fue 
la productora que más éxitos produjo.  
Cuatro apostó sin embargo por otra serie policiaca Cuenta Atrás (Cuatro, 2007-
2008), analizada en el presente estudio, que introdujo novedades estilísticas, 
temáticas (si no políticas y sociopolíticas) y de producción, con una proporción muy 
elevada de secuencias grabadas en exteriores. En relación más específicamente con 
el objeto de estudio de esta Tesis (los modelos organizativos y figuras profesionales 
en las series de ficción nacionales de la actualidad) esta serie (creada por la 
productora Globomedia) aportó una organización de producción complejísima que 
daba soporte a unos guiones igualmente complejos en estructura, número de 
personajes y localizaciones.  
Por géneros, según Vilches (2007) la comedia, protagonizada por un grupo 
coral de arquetipos de modos de vida diversos e incluso incompatibles, fue uno de los 
que mayor garantía de éxito ofreció a las cadenas. Al menos la mitad de las series del 
Top Ten se encuadraron en ese género. Este tipo de comedia, centrada en el entorno 
familiar o la vecindad, se amplió en el 2006 a las historias centradas en las relaciones 
laborales, como es el caso de seres como Manolo y Benito Corporation (Antena 3, 
2006) o Camera Café (Telecinco, 2006), adaptación de un formato francés.  
A partir de la temporada 2007-2008 se estrenaron tres series que innovaban en 
la temática y los personajes y que implicaron un salto cualitativo en el esfuerzo de 
producción: El Internado (Antena 3, 2007-2010), Desparecida (TVE, 2007), La Señora 
(TVE, 2008-2010), Doctor Mateo (Antena 3, 2009-2010) y La chica de ayer (Antena 3, 
2009). 
 
3.3. La generalización de tres fenómenos 
 
Desde el punto de vista de la programación, Medina reflexionaba sobre la 
generalización de tres fenómenos que tuvieron su origen en estos años y que se 
fueron consolidando a lo largo de las temporadas posteriores:  
a) La presencia de las series nacionales en el prime time de todas las cadenas 
generalistas y autonómicas, compitiendo abiertamente entre ellas.  
b) La extensión del género del serial en la programación del day time, 
especialmente en la franja de la sobremesa.  
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c) La rápida retirada de aquellas series que obtienen bajos niveles de audiencia 
y aumento de la capacidad de producción al sustituirla con prontitud por otra serie de 
producción propia. (Medina, 2008: 47) 
Diego (2010:165-167) apuntaba una serie de características de producción que 
imprimieron su sello en el desarrollo de la ficción nacional en estos años y que esta 
autora resume en: 
1. Apuesta por las series de género que intenten conectar con la audiencia a 
través de temáticas más atrevidas que supongan un revulsivo en lo que el público 
estaba acostumbrado a ver. Entre otras cita Motivos Personales (Telecinco, 2005), 
Desaparecida (TVE, 2007), El Internado (Antena 3, 2007-2010) y el objeto de estudio 
de esta investigación, la serie de Globomedia Cuenta atrás (Cuatro, 2007-2008). 
2. Series de época que implican un gran esfuerzo de producción en áreas 
como la dirección artística (decorados, vestuario, peluquería, etc.). Algunas apelan a la 
nostalgia para atraer a los espectadores como Amar en tiempos revueltos (TVE, 2005) 
o La señora (TVE, 2008-2010). 
3. Las adaptaciones de formatos de series de éxito. Los productores intentan 
aminorar el riesgo que supone crear series originales y prueban con la compra de 
formatos que hayan tenido buenos resultados de audiencia en sus países originales. 
Unas veces lo consiguen y otras no. Entre ellas se citan Doctor Mateo (Antena 3, 
2009) y La chica de ayer (Antena 3, 2009), ambos adaptaciones de un formato 
británico.  
4. La revitalización de las miniseries o TV-movies, géneros de ficción de 
elevados presupuestos olvidados durante años por la industria. TVE y Antena 3 son 
las dos cadenas que más han apostado por este tipo de ficción, seguido por Tele 5. 
Son múltiples los estrenos a lo largo del 2008, 2009 y 2010.  
5. Asentamiento del genero serial en las franjas de day-time, aunque con 
resultados bastante irregulares. Yo soy Bea (Tele 5, 2006). 
6. La comedia, que está viviendo un proceso de revitalización gracias alas 
nuevas propuestas creativas que llegan desde Estados Unidos y Reino Unido como 
The Office (BBC 2, 2001): el genero de la sitcom tal y como se conocía, se ha 
hibridado con el documental y el reality show. 
En cuanto a las audiencias, con la llegada de las cadenas privadas de 
televisión a finales de los años ochenta, se produjo la ruptura del monopolio público en 
la televisión y TVE fue la principal afectada, al tener que compartir sus ingresos 
publicitarios con el resto de los canales, y también su audiencia. Contreras y Palacio 
(2003:90) afirmaban que “desde finales de 1989, (…) el proceso de evolución de las 
audiencias ha sido claro. Poco a poco, nos acercamos a un sistema homologado 
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internacionalmente en el que varias cadenas que, de una forma u otra, tienen 
estructuras de programación similares acaban por confluir en sus resultados. “ 
Terminar haciendo alusión al Informe 2008 de Televisión en España, de 
UTECA (2008:301), donde se resalta cómo “el epicentro de la actividad seguirá siendo 
la producción de contenidos. No se trata sólo de salvaguardar el negocio tradicional, 
sino de integrarlo, expandirlo en un nuevo marco audiovisual con dos grandes rasgos 
definitorios: por un lado la personalización del consumo del usuario, que adquiere 
protagonismo tanto en la producción de contenidos como en la programación, con la 
consiguiente pérdida de control por parte de los medios; y por otros la multiplicación de 
las ventanas de explotación comercial, que para los grupos audiovisuales suponen 
nuevas oportunidades para rentabilizar sus productos”. (citado por Galán y del Pino, 
en Área Abierta, 2010) 
 
3.4. La explotación comercial de las producciones audiovisuales. La 
internacionalización de los programas y formatos  
 
Desde una perspectiva actual como investigadores y también desde nuestra 
experiencia como televidentes, se puede pensar que, llevados por la innegable 
internacionalización de los programas y formatos, las parrillas de las televisiones de 
todo el mundo se parecen. Un ejemplo de esta realidad se constata ante estrategias 
de marketing que plantean el lanzamiento de un producto audiovisual, casi en 
simultaneidad en todo el mundo. Fue el caso  de series como House (FOX, 2004 ) o 
Lost (ABC, 2004-2010) en la primera década o el caso de formatos de entretenimiento 
como Strictly come dancing (BBC, 2004) un formato de la cadena pública inglesa que 
se emitió en doce países, entre ellos España con el título Más que baile (T5, 2010), el 
norteamericano Got talent (NBC, 2006) que estuvo presente en diez territorios o el 
fenómeno de Master Chef (TVE, 2013-2014) que la productora Shine Iberia, filial de 
Shine Group genera contemporáneamente para España y Portugal  
Una razón que se puede apuntar para explicar este fenómeno de 
internacionalización de los formatos, es que las cadenas de televisión prefieren no 
correr riesgos con formatos nuevos, por lo que confían en los éxitos ya probados De 
igual forma, la crisis económica que arrastramos desde el 2009, y la consiguiente 
reducción de la inversión publicitaria, ha agudizado las dificultades de las cadenas y 
productoras independientes. Por tanto las grandes cadenas apuestan cada vez más 
por formatos consolidados, creados, comprados o experimentados por un número 
reducido de grandes compañías globales, lo que nos lleva a pensar que todas las 
programaciones del mundo se parecen. Daniel Écija (presidente de Globomedia y 
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productor ejecutivo de numerosas series de la productora) en el marco de una 
conferencia del Curso sobre ficción de la Universidad Carlos III en el Círculo de Bellas 
Artes decía: “para continuar creciendo, las productoras de ficción tienen que buscar la 
internacionalización de sus formatos y hacer productos rentables para minorías a 
través de un planteamiento transmedia” (Écija, 2010)10 (fuente propia) 
La globalización ha impulsado la venta internacional de formatos, 
principalmente de Estados Unidos al resto del mundo, pero también entre la Europa 
comunitaria y extracomunitaria y de Europa hacia Latinoamérica y resto de países. 
Para las productoras las ventas internacionales de los productos audiovisuales 
suponen un negocio muy rentable. Por las economías de escala, la reproducción de 
una unidad más de producto tiene un gasto casi igual a cero, y sin embargo su 
distribución genera ingresos. 
Bustamante y Álvarez-Monzoncillo (1998) señalaban que este proceso 
comenzó hace una década cuando las exportaciones de los canales de televisión 
fueron incrementándose de forma significativa. “El resurgir de la producción 
independiente también ha reanimando las ventas internacionales, creando un 
espectacular punto de inflexión con el pasado, ya que históricamente el producto 
español apenas tenía acogida fuera de nuestras fronteras. Desde 1994, las 
exportaciones de los canales de televisión han ido incrementándose de forma 
significativa hasta superar los 8.000 millones de pesetas el pasado año. (…) La salida 
a los mercados internacionales ha fortalecido la presencia de algunas productoras en 
este mercado con un fuerte nivel de concentración, al trabajar con mayores costes y 
romper los lazos oligopólicos del mercado nacional, y poder así competir en mejores 
condiciones al reducir los riesgos empresariales por la vía de ampliar los mercados”.  
En el mismo sentido, el Informe Eurofiction 1999 ya recogía este fenómeno de 
las ventas internacionales de las series de producción nacional como una propuesta 
para asumir presupuestos más elevados. En este informe se afirmaba que  “compartir 
gastos será la salida más inmediata para amortizar los productos audiovisuales”. 
A partir de mediados de los años noventa, la explotación de las series locales a 
nivel internacional a través de la venta del formato y la venta de “la lata” comenzó a 









10 Daniel Écija. Conferencia de clausura del Curso sobre ficción. Universidad Carlos III y Círculo de 
BBAA. 2 de julio, 2010. 
 136 
ser una realidad que comenzó  a paliar las limitaciones de la rentabilidad de los 
productos audiovisuales en el mercado nacional. Smith (2006:46) apuntaba al 
respecto: “Los productores españoles procuran elaborar productos no sólo con la 
mirada puesta en las series nacionales, sino también en el mercado internacional”. Por 
ese motivo las series españolas desarrollan argumentos narrativos pensando en las 
ventas en otros países.  
En contraposición algunos autores como Medina (2008: 124) afirman que “las 
series españolas tiene unos marcados rasgos culturales que dificultan su comprensión 
en otros países. No sólo por una cuestión de lenguaje sino porque el tono y el 
dramatismo de las historias sólo se entienden si uno conoce la idiosincrasia española”. 
Es dudosa sin embargo esa afirmación, a tenor del éxito obtenido en el extranjero de 
series como Un paso adelante o Cuenta Atrás en Francia, Mis adorables Vecinos en 
Grecia o Francia (Mes adorables voisins) o Los Serrano en Finlandia. Cuéntame cómo 
pasó a su vez se ha vendido a Portugal, Finlandia, Puerto Rico, México, e Italia. Otro 
ejemplo de esta permeabilidad internacional que defiende Smith es la de la serie de 
misterio El Internado: los derechos de emisión y/o adaptación de la serie se han 
adquirido en más de 50 países, como Argentina, México, Bulgaria, Perú, República 
Checa, Hungría, Polonia, Colombia, Rumania, Eslovaquia, Ecuador, Francia, Uruguay, 
Eslovenia, Croacia, Venezuela, Bosnia, Montenegro, Serbia, Macedonia, Chile, 
Kosovo o Vietnam, entre otros. 
La Memoria anual de la FAPAE de 2011 señalaba que “La crisis económica 
actual ha provocado que los países europeos occidentales hayan participado en 
menor medida en estos mercados, pero a su vez, ha habido un aumento de la 
presencia de territorios con mercados emergentes de Europa Oriental, Países Bálticos 
y Asia, que han incrementado su interés por obras occidentales, no sólo América 
Latina, por lo que, en general, durante 2011, las empresas españolas han realizado un 
balance positivo de los resultados de su actividad comercial internacional en el último 
año. Además, es significativo el número de preventas sobre series y programas 
nacionales aún en producción, lo que demuestra una alta confianza en las 
producciones españolas. El audiovisual nacional se programa con éxito en las parrillas 
de las televisiones de otros países, y obtienen un alto seguimiento por parte de la 
audiencia, sobre todo a través de series de ficción, tanto en su versión original como 
en los formatos adaptados, así como en programas, series de animación y 
documentales”. 
La productora Globomedia, ha sido una de las más activas en el mercado de 
las ventas internacionales de derechos sobre la lata o los formatos. Estas ventas se 
gestionan a través de una división comercial  internacional de la compañía: IMAGINA 
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International Sales creda en 2007 que se ocupa, dentro del grupo Globomedia, de 
acudir a los mercados internacionales de cine y televisión (NATPE, Mipcom, 
Sundance, San Sebastián por citar algunos) para la venta de derechos, formatos y 
producciones acabadas (tiene alrededor de 160 títulos) tanto de los miembros del 
grupo (Mediatem, Mediapro Media 3.14, Mercuri, La Sexta entre otros) como de los 
afiliados (Antena 3 Films, Colomo PC, Bloc Films, etc.). Otra línea de negocio que 
Imagina gestiona son los beneficios de productos derivados del merchandising (venta 
de temas musicales, conciertos, etc.) de series y películas.  
Globomedia ha conseguido a través de esta división comercial, la venta de 
contenidos de ficción para los tres mercados televisivos más potentes del continente 
(Francia, Italia y Alemania): la cadena francesa M6 emitió con éxito la serie juvenil Un 
paso adelante, que emitió a diario en la franja de mediodía, doblada al francés y que 
cosechó grandes datos de audiencia. También estrenó en prime time la versión local 
de El internado. En cuanto a Italia, el enorme éxito alcanzado en Canale 5 por I 
Cesaroni, adaptación de Los Serrano, animó a la cadena a embarcarse ahora en la 
grabación de su propia versión de Los hombres de Paco, que allí se llamaría Tutti per 
Bruno. Es la décima serie de Globomedia- venta de formato o venta de la lata- 
estrenada en Italia. Por su parte, Alemania, uno de los mercados audiovisuales 
europeos más importantes en volumen de producción, ha comprado los derechos 
sobre el formato para la adaptación de la serie policiaca Cuenta atrás. Las 
adaptaciones de ficciones de nacionales en los tres mercados televisivos más 
potentes del continente europeo suponen un cambio de modelo en nuestro país, 
acostumbrado a importar ficción estadounidense y latinoamericana.  
Las últimas noticias es que Brasil un mercado muy importante de América 
Latina, ha comprado los derechos sobre el formato de Cuenta Atrás y la serie se va a 
producir para Rede Bandeirantes en agosto de 2015. Por su parte, Punta Escarlata, 
otra serie de Globomedia, cuyo productor ejecutivo es Manuel Valdivia, está en 
proceso de negociaciones con Netfilx latino para su adaptación.  
Gónard, directora de ventas de IMAGINA International Sales11 señalaba que: 
“el problema para vender en mercados internacionales es que los capítulos en España 
son muy largos, más de setenta minutos y nos han dicho a veces que los dejemos en 









11 Géraldine Gónard. Imagina International Sales. Entrevista realizada en Madrid el 28 de mayo de 2010. 
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cincuenta minutos, pero es muy difícil, es complicado. Por eso en muchas ocasiones, 
cuando se vende la lata, por lo que se opta es por hacer un remontaje de los capítulos, 
de forma que el metraje sobrante se añade al capítulo siguiente, lo que lleva a que las 
temporadas en el extranjero de las series nacionales duren uno o dos capítulos más 
que las temporadas en la emisión nacional” (Gónard, 2010).  
Otras productoras, aunque con menos recorrido también han conseguido 
vender sus productos en diversos mercados internacionales. Cuéntame cómo pasó de 
Grupo Ganga se ha vendido a Puerto Rico, Finlandia, México, Portugal e Italia. Hay 
alguien ahí de Plural Entretainment se ha vendido en los países del Este de Europa y 
Rusia. Notro TV ha vendido el formato para adaptar de La familia Mata a dos países 
europeos (Grecia e Italia).  
Miramon Mendi a su vez ha vendido la longeva Aquí no hay quien viva en 
Francia; Portugal, Italia, Grecia, Argentina, Chile, México, Colombia y el inaccesible 
mercado estadounidense.  
Otro ejemplo de la buena salud de nuestras ventas internacionales es la 
negociación de BoomerangTV para la emisión de El tiempo entre costuras de en 
Estados Unidos, Colombia, México y Chile, entre otros y se ha programado en 
Portugal y con enorme éxito en Italia, bajo el título Il tempo del coraggio e dell’amore, 
siendo líder del prime time del Canale 5 en numerosas ocasiones. 
Por su parte El Príncipe (de la productora de César Benítez, Plano a plano) se 
ha empezado a emitir en países latinoamericanos.  
La emisión de El secreto de Puente Viejo (de BoomerangTV), ha tenido 
excelentes datos de audiencia en Italia, Il Segreto, donde ha superado los 3 millones 
de espectadores y sigue renovando temporadas. Se ha vendido en su formato original 
a Croacia, Eslovenia, Francia, Macedonia, Montenegro, Serbia y Ucrania. 
NBC Universal y Warner Bros TV ya están emitiendo una adaptación de Los 
misterios de Laura (Boomerang TV) para Estados Unidos. Es la primera ficción 
española en conseguirlo. Pedro Ricote, consejero delegado del Grupo Boomerang TV, 
se mostraba muy orgulloso al conocer el anuncio de NBC de producir la temporada 
completa de la adaptación de Los misterios de Laura. "Este logro es bueno para 
nuestra compañía y para toda la industria. La ficción española se posiciona en primera 
línea y despierta el interés de los grandes operadores internacionales" [Disponible en 
http://ecoteuve.eleconomista.es/series/noticias/6197973/10/14/Los-misterios-de-Laura-
tendra-temporada-completa-en-NBC-tras-los-busnos-datos-de-
audiencia.html#Kku8hbG5wIHXgH1e] (Consulta el 8 de enero de 2015). 
La NBC también está estudiando la adaptación (derechos sobre el formato) de 
Física o Química (Ida y Vuelta), emitida en Antena 3. La primera adaptación de El 
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barco (Globomedia) se ha estrenado en Rusia y la versión original doblada ha sido 
vista en 50 países repartidos entre Latinoamérica y Europa del Este. Boomerang TV 
también ha vendido los derechos de Los Protegidos, emitida en España en Antena 3, a 
Estados Unidos. La cadena estadunidense Fox, a través de la productora de Steven 
Spielberg (Amblin TV) y ABC Studios, ha estrenado recientemente la adaptación en 
Estados Unidos de Polseres Vermelles (Filmax) que obtuvo excelentes resultados 
primero en TV3 y después en Antena 3. Esta serie comenzó a emitirse en enero en 
Italia convirtiéndose en un auténtico fenómeno social, con audiencias del 25%. Se está 
adaptando o se emitirán la serie original en Europa, Oriente Medio y Latinoamérica. 
Los misterios de Laura y Pulseras rojas son las primeras series españolas en contar 
con remakes estadounidenses.  
Estos datos dan idea de la importancia estratégica de la presencia de la ficción 
nacional en el mercado global. Gallego Calonge (2012: 263-264). reflexionaba sobre la 
importancia estratégica del negocio de exportación de productos audiovisuales para el 
sector televisivo, especialmente de series de ficción nacionales, ya que “es una de las 
principales bazas de futuro con las que cuenta el sector, tal y como atestiguan en este 
sentido distintos sectores económicos (…) No obstante, parece incuestionable que el 
sector televisivo –y en especial el subsector de la producción de ficción televisiva- 
debería hacer un serio esfuerzo para asegurarse el alto grado de internacionalización. 
Con ello conseguiría un alto índice de competitividad y presencia en el mercado global, 
y por consiguiente una suficiente capacidad de desarrollo como sector industrial”.  
 
3.5. La hiperactividad legislativa de la década del 2000 
 
Para introducir este epígrafe hay que remitirse a la década anterior, a la la 
Directiva 89/552/CEE, de 3 de octubre, también denominada Directiva de “Televisión 
sin Fronteras”, que regulaba en su Capítulo II la promoción de la difusión y producción 
de las obras audiovisuales europeas y específicamente aquellas producidas por 
productores independientes de las entidades de televisión (Beceiro, 2009: 94).  
Para la consecución de dicho objetivo, la Ley 25/1994 de 12 de julio, 
(modificada por la Ley 22/1999 de 7 de junio), incorporaba la Directiva al ordenamiento 
jurídico español, estableciendo a cargo de las operadoras de televisión en su territorio, 
una reserva de tiempos de emisión a la difusión de obras europeas (cuota de difusión) 
y destinar un porcentaje de los ingresos de dichas operadoras a la financiación de 
largometrajes cinematográficos europeos y películas para televisión de igual 
procedencia (cuota de inversión). La ley optaba por el sistema de cuotas que preveía y 
promocionaba la Directiva de “Televisión sin Fronteras” –aunque no obligaba- como 
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instrumento para la consecución de su objetivo de relanzar la difusión y producción de 
obras audiovisuales europeas. 
La década del 2000 comenzó con la Ley 15/2001 de 9 de julio, de fomento y 
promoción de la cinematografía y el sector audiovisual, un texto que asimilaba de 
nuevo la transposición de la Directiva de “Televisión sin fronteras”, revisada en el año 
1997 (Directiva 97/36/EC) y que reforzaba la seguridad jurídica y actualizaba los 
dispositivos de control de la anterior Directiva 89/552/CEE (Beceiro, 2012). 
La Ley del cine 15/2001 de 9 de julio, de fomento y promoción de la 
cinematografía y el sector audiovisual establecía los siguientes ejes: 
1) Aplicabilidad de la ley sobre películas españolas/ europeas en función de 
que: 
a. Los autores de la película, equipos técnicos y artísticos sean de la Unión 
Europea al menos en un 75%. 
b. Que la película se realice preferentemente en castellano o cualquier lengua 
oficial del estado y que el rodaje se realice preferentemente dentro de la UE. 
c. Que la película se realice en coproducción con otros productores 
internacionales con arreglo a la regulación específica. 
d. Que tenga un certificado de nacionalidad expedido por cualquier país de la 
UE. 
 
2) Política de fomento a la producción mediante varias herramientas, “dentro de 
los límites presupuestarios aprobados en cada ejercicio” (art. 4) : 
a. Acceso al crédito, ayudas y subvenciones. 
b. Medidas de apoyo fiscal y mecenazgo. 
c. Promoción y difusión en el exterior e interior y convenios de cooperación. 
d. Fomento a la producción independiente con incentivos específicos. 
e. Ayudas a la formación de profesionales. 
f. Premios en reconocimiento de la trayectoria profesional.  
 
Aunque no se recoge como una medida de política de fomento a la producción 
sensu stricto, se reconoce como tal el hecho de que se obligue a los concesionarios 
directos e indirectos del servicio público televisivo, a que emitan producciones 
cinematográficas de antigüedad menor de 7 años, a destinar el 5% de la cifra total de 
ingresos devengados durante el ejercicio anterior, a la financiación sobre proyecto de 
producciones audiovisuales españolas y europeas, de las cuales el 60% deben ser en 
castellano u otra lengua oficial del estado. 
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Ley del Cine 55/2007, de 28 de diciembre, recogía en su preámbulo una 
declaración de buenas intenciones. Decía así: “La actividad cinematográfica y 
audiovisual conforma un sector estratégico de nuestra cultura y de nuestra economía. 
Como manifestación artística y expresión creativa, es un elemento básico de la entidad 
cultural de un país. Su contribución al avance tecnológico, al desarrollo económico y a 
la creación de empleo, junto a su aportación al mantenimiento de la diversidad 
cultural”. Entre las propuestas que la ley recogía estaban las medidas fiscales para 
atraer capitales ajenos al mundo audiovisual, para que invirtiese en producción 
cinematográfica, bajo la figura del coproductor financiero, que podría desgravar hasta 
un 18% de su inversión, un porcentaje igual al que se aplica a los productores 
audiovisuales. Otra de las medidas más polémicas que incluía es que las televisiones 
seguían obligadas a invertir un tanto por ciento de sus ingresos (6% las televisiones 
públicas y el 5% las televisiones privadas), puesto que se mantiene vigente el real 
decreto, que fue elaborado por los Ministerios de Industria, Turismo y Comercio y de 
Cultura en 2004, y que desarrolla el reglamento de la ley 22/1999 de trasposición de 
una directiva europea. El Tribunal Supremo había remitido ante el Tribunal de Justicia 
de la Comunidad Europea de Luxemburgo un recurso que UTECA había antepuesto 
en 1999, alegando la inconstitucionalidad de este punto y su incompatibilidad con la 
legislación europea (que sería denegado).  
El año 2009 fue muy activo desde el punto de vista legislativo. El retraso en la 
regulación de factores técnicos innovadores de la televisión como la TDT de pago, la 
alta definición o los usos futuros del dividendo digital han perjudicado el desarrollo del 
mercado audiovisual frente a otros países. A lo largo de 2009, debido a las dificultades 
surgidas de este entorno, marcado por un proceso de transición digital (concluido en 
2010) y ante la presión de los grupos audiovisuales, que encontraban cada vez más 
obstáculos para alcanzar la rentabilidad, el gobierno modificó la legislación vigente, 
con el objetivo de permitir la concentración de los operadores y garantizar así su 
capitalización. La Ley 7/2009, de 3 de julio, de medidas urgentes en materia de 
telecomunicaciones, derogó el límite que impedía a una misma empresa tener más del 
5% del capital social de varios operadores, en la propiedad cruzada de los operadores 
privados. Como contrapartida, establecía como único requisito en materia de fusiones 
una barrera del 27% de la audiencia media de los canales en los que el titular de las 
participaciones contara con más del 5%. Aprobada inicialmente Real Decreto-Ley 
1/2009, de 23 de febrero por el consejo de Ministros, esta norma pretendía aliviar la 
economía de las empresas de televisión. Premiaba la fusión, absorción y coalición 
empresarial siempre que se cumpliesen las siguientes condiciones: 
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-Loa canales implicados no pueden acumular más del 27% del share durante el 
año anterior al momento de realizarse la fusión. Por tanto el único movimiento no 
permitido sería la fusión de Tele 5 con Antena 3. 
-Del mismo modo un mismo operador no puede concentrar más de dos 
múltiplex nacionales (ocho canales) o más de uno autonómico.  
-Las inversiones de empresas no europeas en operadores españoles no 
pueden superar el 50% de participación. 
-La televisión pública concentrara como máximo el 25% de la capacidad de 
emisión de TDT en el ámbito estatal.  
 
La Ley 7/2009, de 3 de julio, de medidas urgentes en materia de 
telecomunicaciones, posteriormente incorporadas a la Ley general (en 2010), 
promovía las concentraciones y sugiere una limitación del pluralismo que hasta ahora 
había subyacido en la legislación del TDT con el objeto de crear 1.300 teóricos 
operadores, incluidos los locales. Este esquema se había gestado en un momento de 
optimismo económico que se vio frenado por la realidad de la crisis económica.  
A finales de 2009, las negociaciones entre cadenas comenzaron a dar su fruto, 
y se anunciaron importantes operaciones como la fusión de Tele 5 y Cuatro, 
materializada más bien en una absorción de la primera sobre la segunda en el 
2011(una fusión que levantó en el sector audiovisual y entre los espectadores 
reacciones adversas, con polémicas, miedos y desconfianzas) y la absorción de La 
Sexta por Antena 3.  
Sin embargo, la reforma legislativa, lejos de haber concluido, tan solo había 
comenzado, y este mismo año se dio otro paso decisivo.  
Mediante el Real Decreto Ley 11/2009, de 13 de agosto, se autorizó la oferta 
de contenidos de pago a través de la TDT, habilitando así una vía más a través de la 
que desarrollar la explotación comercial. Este Real Decreto-Ley sobre la TDT de pago 
regula, para las concesiones del ámbito estatal, la prestación del servicio de televisión 
digital terrestre de pago mediante acceso condicional. 
La posterior Ley 8/2009, de 28 de Agosto, de financiación de la corporación de 
RTVE establecía un límite presupuestario para las aportaciones estatales al prepuesto 
de RTVE, la obligación de los operadores nacionales de televisión en abierto de 
contribuir a la financiación de RTVE con un 3% de su facturación anual. Sin embargo 
permitía que RTVE obtuviera recursos económicos con la venta de derechos y 
programas. RTVE debe emitir al menos 60% de producción europea en prime time y 
aumentar en un 20% la inversión en realizaciones europeas. El texto legal suprimía la 
publicidad de los canales de RTVE casi por completo (existen algunas excepciones 
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relativas al patrocinio cultural y a los compromisos previamente adquiridos y le impide 
cualquier oferta de servicios audiovisuales de pago. 
El Proyecto de Ley General de la Comunicación audiovisual aprobado en el 
Congreso de los Diputados en enero de 2010 reunió en un solo texto toda una 
normativa dispersa sobre el sector audiovisual que a lo largo de los años se ha 
acumulado. Es una respuesta a las nuevas situaciones planteadas sucesivamente por 
las directivas de la UE, el fomento digital de los medios y  la las aspiraciones y 
protección de los derechos de los ciudadanos. Regula los términos de las cuotas de 
emisión de los prestadores del servicio de comunicación televisiva, las obligaciones de 
inversión de los operadores, las limitaciones publicitarias derivadas de la Directiva 
comunitaria de los medios audiovisuales, refuerza la protección de los derechos de los 
menores, establece contenidos de alto valor competitivo y de interés general (con esto 
se zanja las disputas sobre deportes, básicamente las competiciones de futbol), se 
regula el tiempo de las licencias de emisión (con una duración de 15 años que se 
renovarán automáticamente), condiciones para la fusión de operadores de TV (los 
canales implicados no pueden superar el 27%de cuota de pantalla) y la creación de un 
consejo Estatal de medios  audiovisuales para la verificación del cumplimiento de la 
Ley Audiovisual y autoridad para imponer sanciones y como órgano de asesoramiento 
del gobierno en materia desregulación audiovisual. 
Este marco normativo de referencia del sector en España, venía a derogar más 
de una docena de leyes, unificando la legislación audiovisual vigente y, a la vez, 
trasponiendo al sistema legal español la Directiva Europea 2007/65/ CE de servicios 
de medios audiovisuales sin fronteras. No obstante, todavía quedaban aspectos 
relevantes por impulsar, como la televisión en movilidad, la alta definición e incluso el 
3D (Guerrero, 2010) 
En septiembre de 2011 se modifica la Ley 7/2010 General de Comunicación 
Audiovisual, de 31 de marzo, a través del Real Decreto-ley 7/2011, aclarando la 
distribución de las obligaciones de financiación por parte de los prestadores de 
servicios de comunicación audiovisual entre películas cinematográficas y series de 
televisión.  
A finales de 2011 también se publica el Real Decreto 1624/2011, por el que se 
aprueba el Reglamento de desarrollo de la Ley General de la Comunicación 
Audiovisual, en lo relativo a la comunicación comercial televisiva, mediante la cual se 
delimita el alcance de los derechos y obligaciones de los prestadores del servicio de 
comunicación audiovisual cuando emiten en su programación autopromociones y 
determinadas formas de comunicación comercial, tales como telepromociones o 
patrocinios, y también cuando realizan dichas comunicaciones o las distintas 
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modalidades de mensajes publicitarios durante la retransmisión de acontecimientos 
deportivos. La Memoria Anual de la FAPAE de 2011 recogía que “se modificaba la Ley 
General de Comunicación Audiovisual, para precisar la distribución de las obligaciones 
de financiación de los prestadores de servicios de comunicación audiovisual y en lo 
relativo a la comunicación comercial televisiva, aprobar un nuevo reglamento”. 
En materia de telecomunicaciones, en febrero de 2014, el Congreso de los 
Diputados aprobó la nueva Ley General de Telecomunicaciones, Ley 9/2014, de 9 de 
mayo, de Telecomunicaciones, que modificaba diferentes aspectos planteados por la 
Ley General de Comunicación Audiovisual de 2003 Ley 32/2003, de 3 de noviembre, 
General de telecomunicaciones, vigente hasta el 11 de mayo de 2014 que entra en 
vigor la nueva ley.  
La Ley 9/2014 de Telecomunicaciones como norma principal que regula de 
forma uniforme el sector de las redes y servicios de comunicaciones electrónicas 
(quedan excluidos de su regulación los servicios de comunicación audiovisual y los 
servicios de la Sociedad de la Información) pretende actualizar  la anterior normativa 
que data de 2003, para adaptarla a la nueva realidad que vive el sector de las 
telecomunicaciones y favorecer el desarrollo futuro de la economía digital, uno de los 
pilares económicos con más potencial de crecimiento. Se promueve un uso más eficaz 
y eficiente del espectro radioeléctrico mediante la generalización de los principios de 
neutralidad tecnológica (utilización de cualquier tecnología) y de servicios (prestación 
de cualquier servicio) y se refuerzan las competencias de la Comisión Nacional de los 
Mercados y la Competencia (CNMC) en materia audiovisual y de nuevas tecnologías. 
La reflexión de fondo, para concluir este epígrafe, es que el proceso de 
transformación del mercado audiovisual español consecuencia de la legislación 
aplicada por el gobierno de Zapatero, y continuada por el gobierno de Rajoy a lo largo 
de la década del dos mil, alteró algunos aspectos fundamentales del modelo que 
tradicionalmente funcionaba desde la desregulación de los noventa. Aspectos nada 
despreciables como la eliminación de la publicidad en TVE, el apagón analógico, las 
fusiones entre grandes empresas audiovisuales (Tele 5-Cuatro y Antena 3-La Sexta), 
la expansión imparable de los medios y soportes digitales entre otros, crearon un 
entorno lleno de incertidumbres y oportunidades para el sector audiovisual de 
producción de ficción del que hoy es heredero. 
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3.6.El apagón analógico. El anuncio de las fusiones entre las 
grandes corporaciones de televisión. Temporada 2009-2010 
 
El apagón analógico en abril de 2010, la entrada de la TDT, la supresión de la 
publicidad en la televisión pública también en este año y el nacimiento de grandes 
corporaciones de televisión con la fusión de cadenas abrió un panorama 
completamente distinto al que funcionaba en la década anterior.  
La segunda década del siglo XXI significó el nacimiento del grupo formado por 
Telecinco y Cuatro que, que empezó su actuación conjunta en el verano de 2010 y de 
un acuerdo de absorción de La Sexta por Antena 3. Estas circunstancias fueron 
modificando sustancialmente las relaciones entre operadores, productoras y 
anunciantes.  
Bardají Hernando (2011:181) apuntaba cuatro elementos que  habían sido el 
motor de los cambios experimentados en el mercado audiovisual a lo largo de la 
década del dos mil. Decía así: “Los cuatro cambios de alta velocidad que han incidido 
en el modelo audiovisual son: el desarrollo tecnológico, el mercado competitivo 
(eliminación de la publicidad de TVE y proliferación de canales), el aparato legislativo 
(apagón analógico, procesos de consolidación y la nueva Ley general de publicidad) y 
los hábitos de consumo (. 
Otros autores como Zafra (2010) reflexionaban sobre esta “revolución” en los 
siguientes términos: “Sobre la televisión y sus gestores se ha desencadenado una 
tormenta de cambios tecnológicos, regulatorios y sociológicos que han arrasado con el 
modelo tradicional, han provocado una enorme inestabilidad y han configurado un 
panorama de alianzas y competencias en el que a partir de ahora la mutación 
permanente y la flexibilidad para adecuarse a ellos será una exigencia ineludible. 
Máxime para compañías cotizadas en un mercado global y desconfiado”  
La transición a la señal digital no supuso mucha variación en los contenidos de 
las ficciones. Las similitudes en cuanto al contexto que envuelve la transmisión de una 
señal analógica y una señal digital son reconocibles, y están enmarcadas en las 
instalaciones para la transmisión de sus señales. La transición hacia la señal digital o 
canal digital, ha permitido un ancho de banda desde el cual se pueden trasmitir los 
contenidos, que se tradujo en una mayor variedad de canales con una mayor 
definición y mayor detalle en su resolución en cuanto a la calidad de la imagen que se 
trasmite, aunque se ha invertido escasamente en la producción de contenidos. 
TVE, que lideraba el ranking de audiencia de las cadenas generalistas en 2009, 
anunció que dejaría de emitir publicidad en el curso siguiente, lo que causó una gran 
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polémica en distintos sectores, (como el de Telecomunicaciones y en el ámbito de las 
cadenas privadas), que se vieron afectados por la adopción de dicha medida. 
La temporada 2009-2010 vino marcada por la irrupción de la crisis económica 
mundial, de la que aun actualmente sufrimos las consecuencias. La temática de la 
crisis económica comenzó a introducirse en las tramas de las ficciones con el fin de 
empatizar con los telespectadores, promover la identificación con los personajes y 
crear conflictos más verosímiles. Esta tendencia se vería reflejada en el estreno de la 
serie Con el culo al aire (Antena 3, 2012-2014) una comedia española protagonizada 
por un grupo de personajes a los que la crisis económica les ha dejado sin recursos y 
buscan como solución vivir en un camping a las afueras de la ciudad. 
En la temporada 2009-2010 la ficción de producción de ficción española volvió 
a repuntar después de unos años de lucha contra otros formatos. En esta etapa 
también se detecta producciones extranjeras que vuelven a fortalecer su presencia, 
junto con la experimentación de nuevas alternativas creativas a las ya reconocidas por 
el público español: Águila Roja, Gran Reserva, Cuéntame, El Internado y Los hombres 
de Paco que estuvieron entre las ficciones más vistas.  
Entre los estrenos de producción nacional hay que señalar dos estrenos de 
Antena 3: Doctor Mateo (Antena 3, 2009-2010) y La chica de ayer (Antena 3, 2009) 
basados en adaptaciones de series británicas, producidas por Notro Films e Ida y 
Vuelta, dos productoras muy activas en este comienzo de siglo. Telecinco emitió 
catorce series españolas de las que nueve fueron estrenos y cinco renovaciones. 
Destacaron la serie Tierra de lobos (Tele 5, 2009-2014) y la miniserie Felipe y Letizia 
(Tele 5, 2009). 
TVE como se refleja en el siguiente gráfico (Memoria de FAPAE de 2011) 
mantiene el liderazgo de la audiencia seguida por Telecinco. Sin embrago ya se 
aprecia, una segmentación importante de las audiencias tras el auge de los canales 




De forma coincidente, frente una etapa de consolidación de la ficción nacional, 
habría que apuntar la convivencia con la ficción televisiva norteamericana, que está 
viviendo en el último lustro una etapa de brillantez creativa, y es fuente de inspiración 
de productos locales. Cascajosa señalaba que la emisión de series americanas como 
un producto “polivalente y relativamente barato” para rellenar las parrillas de 
programación (Cascajosa, 2007: 49). Esa podría ser una de las causas de que Cuatro 
y La Sexta hicieran desde el comienzo de sus emisiones una gran apuesta por las 
series americanas de éxito. En Cuatro, series como House, Dexter, Anatomia de Grey 
y Perdidos obtuvieron el respaldo de la audiencia en un sector muy codiciado por los 
anunciantes: los jóvenes y treintañeros. En la Sexta policiacos procedimentales como 
El Mentalista o Bones, cosecharon buenos índices de audiencia con una inversión 
bastante más baja a la que se concebiría si se tratara de acometer una ficción 
nacional. La emisión de series de producción propia es la asignatura pendiente de La 
Sexta. 
El análisis de la temporada 2009/10 realizado por la consultora Corporación 
Multimedia [Disponible en http://www.vertele.com/noticias/las-claves-de-esta-
temporada] (Consulta el 14 de enero de 2014) señalaba una serie de cambios 
importantes en el mercado televisivo: 
 - Apagado analógico e implantación definitiva de la TDT según las previsiones 
oficiales en abril-2010. 
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- Entrada en vigor de la Ley General de la Comunicación Audiovisual en mayo-
2010. 
- Supresión de la publicidad comercial en los canales del grupo RTVE en 
enero-2010. 
- Anuncio de la integración de los operadores de Telecinco y Cuatro en 
diciembre-2010. 
-Inicio de la oferta de canales en TDT de pago: Gol T en agosto-2009 y AXN en 
mayo-2010. 
- Estreno de Canal + Liga como nueva ventana premium para la Liga de fútbol. 
- Devoluciones de licencias TDT y dificultades de puesta en marcha para 
numerosos canales en los ámbitos autonómico y local. 
- Cambio de tendencia -hacia el optimismo- en las expectativas comerciales de 
los canales en el primer semestre de 2010. 
- Intenso despliegue de la actividad de los operadores de TV en la red. 
- Creación de canales experimentales en alta definición en diversos operadores 
públicos. 
- Presentación de nuevos canales nacionales entrantes de cara a la próxima 
temporada, algunos de ellos probablemente en alta definición. 
A pesar de que aumentó el consumo de televisión por individuo, la audiencia 
estuvo muy fragmentada, un fenómeno que comienza a manifestarse en esta década 
pero que se ha convertido en una realidad en nuestros días con la que los 
programadores de las televisiones tienen que convivir. TVE era el canal líder de la 
temporada con un 16,5% de share seguido por Telecinco con un 15,4% de media. Sin 
embargo. las cuotas de audiencias de los canales generalistas se vieron reducidas 
considerablemente si las comparamos con la década anterior, en parte por la suma de 
canales temáticos (que superaba el 25% de la audiencia al finalizar la temporada) y el 




3.7.Los profundos cambios de la televisión del s.XXI 
 
Habría que empezar diciendo que por una parte, como señala Palacio 
(2008:28). en la televisión de comienzos de siglo XXI, nos encontramos una televisión 
generalista sigue siendo la fuerza motriz del medio y el lugar del que para los 
televidentes nacen los procesos de socialización y lo más característico de la cultura 
televisiva nacional, pero, por otra parte, una serie de desarrollos tecnológicos, 
combinados con unas mutaciones en el mercado televisivo, han introducido nuevos 
enfoques, que están redescubriendo el fenómeno televisivo en su conjunto. 
En paralelo, en los últimos años, debido a las mutaciones en el tejido social y 
económico y la revolución tecnológica que ha vivido la sociedad española, hay que 
hablar de  profundos cambios en la forma que tienen los teleespectadores, 
especialmente las nuevas generaciones, de relacionarse con el medio televisivo. Hay 
una nueva revolución en ciernes.  
Guerrero (2008:295) en el Informe Uteca de 2008 apuntaba una tendencia que 
ha ido creciendo en este sentido que “el negocio de la televisión debe hacer frente a 
un reto planteado por un usuario que ha decidido dejar de ser mero telespectador para 
convertirse también en productor y programador de su propio menú audiovisual. Los 
avances tecnológicos han liberado a la televisión, medio que hasta ahora permanecía 
preso en un electrodoméstico, permitiéndole estar en otras plataformas que favorecen 
la movilidad, el visionado sin horarios, la interacción, la multiplicación de contenidos y 
la posibilidad de compartirlos.” . Como señala Rodríguez Marcos (2011:95) “los 
usuarios comenzaron a no conformarse con la visualización de los que se estaba 
emitiendo: cada vez más, reclamaban el acceso a contenidos tradicionales, incluso de 
desde una retrospectiva, empezando por series, programas y películas antiguas que 
formaban parte de la herencia cultural de toda la sociedad. 
La entrada a partir de 2005 de dos nuevos operadores en el mercado (Cuatro y 
La Sexta), la irrupción de las nuevas ofertas del cable y las fusiones de grandes entes 
audiovisuales, unidos al apagón analógico en abril de 2010 y la entrada de  la 
televisión digital, la rápida y masiva expansión de la telefonía móvil y el acceso 
generalizado a Internet ha hecho que el escenario haya cambiado en profundidad 
respecto a lo que conocimos treinta años atrás. Ésta revolución, asimismo, ha traído 
consigo un nuevo modelo de espectador que no se conforma con su papel de 
espectador pasivo sino que ha empezado a tomar decisiones acerca de cómo y 
cuándo ver sus programas favoritos.  
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Los datos constatan que la incidencia que la televisión  “tradicional” tiene para 
los jóvenes, es cada vez menor. Las nuevas generaciones de telespectadores optan 
por elegir  nuevos soportes  que la tecnología pone su disposición y que les permite 
encontrar un lenguaje propio, cercano e interactivo. Las empresas y usuarios se hallan 
pendientes del ancho de banda que permite una mayor velocidad en las 
comunicaciones y la posibilidad de ver sus los contenidos audiovisuales a través de 
Internet. Los nuevos conceptos de la globalización afectan a todos los medios. Como 
ya señalaba el Informe Eurofiction de 1999:”Internet modificará sustancialmente la 
oferta y la demanda de ficción a corto plazo”. De la misma forma que añade que 
“serán tan importantes  las grandes inversiones en multimedia como la adaptación de 
la creatividad a la nueva situación. Una situación que estará marcada por un mercado 
que se moverá por la calidad de los consumidores y menos por la cantidad de 
audiencia que marcó la televisión del siglo pasado”. 
La realidad es que la televisión desde estos años está perdiendo a marchas 
forzadas a los espectadores jóvenes que optan por nuevas fórmulas de consumo 
televisivo alejadas de la televisión tradicional. Ante esta evidencia, Antena 3 realizó a 
lo largo del año 2007 el experimento de poner a disposición del internauta, de forma 
gratuita e integra, sus series de ficción: El Internado (A3, 2007-2010), Círculo Rojo 
(A3, 2007), Los hombres de Paco (A3, 2005-2010), La familia Mata (A3, 2007-2008), 
El síndrome de Ulises (A3, 2007-2008) entre otras. Las reticencias suscitadas antes de 
poner en marcha esta iniciativa se disiparon, ya que se comprobó que no se produjo 
pérdida de audiencia, sino que fidelizó.  
Los gestores de Antena 3 dudaban si esta decisión restaría potenciales 
espectadores a la televisión convencional. Sin embargo, la realidad fue que la quinta 
temporada de la serie se estrenó el 8 de enero de 2009 con un de 24,3%  de share  y 
una audiencia media de 4.148.000 espectadores, lo que demuestra que a pesar de la 
entrada de la nuevas tecnologías y nuevas formas de ocio, la televisión sigue siendo 
un medio que se consume mayoritariamente. Sin embargo, éste aumento de 
espectadores no se produce en la misma proporción en todos los segmentos de la 
población. Palacio (1999:46) hace una década, apuntaba el fenómeno del consumo de 
la televisión de pago por parte de las clases medias, como antecedente de este 
fenómeno. Decía así:”Es licito ver el juego de los contrarios tanto como que las clases 
medias abandonan a la televisión convencional, en aras de los programas, del 
consumo de los símbolos, de los signos culturales y de la televisión de pago, cuanto 
que la clases y los segmentos sociales con menor poder adquisitivo se constituye en la 
base de de una televisión generalista que, obviamente ya no tiene como objetivo de 
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audiencia potencial el conjunto de la población. De hecho, parece incontestable que 
existe una reducción  paulatina de la audiencia de las televisiones generalistas”.  
Diego señalaba (2010:168) refiriéndose a las nuevas estrategias de 
lanzamiento y difusión de las ficciones por parte de las cadenas de televisión, que 
tanto cadenas como productoras buscan incansablemente nuevas vías de explotación 
comercial de sus series. También buscan como estrategia que sus contenidos no sólo 
se vean en la pantalla tradicional de televisión sino que están presentes en todas las 
ventanas posibles, e Internet es una de las más importantes. 
El final de los años noventa y estos incipientes años del siglo XXI han 
instaurado el fenómeno de la segmentación de la audiencia, el zapping que ha 
modificado las formas del consumo televisivo, la difusión de contenidos audiovisuales 
difundidos a través de Internet y la popularización del uso del uso de los teléfonos 
móviles. El público exige un cambio profundo en su acercamiento a la experiencia 
televisiva. No se conforma con ser un sujeto receptor pasivo: quiere generar 
contenidos y tener control sobre su programación. Exige una televisión “a la carta”.  
Como apuntaran contemporáneamente Millerson y Owens (2009, xxi) en la 
introducción de su libro, los cambios en estos últimos años, tanto tecnológicos como 
de producción y emisión de contenidos televisivos, se están produciendo a gran 
velocidad y están significando un cambio en la forma de entender la televisión ya que 
“los cambios en los paradigmas de la producción de televisión están ocurriendo muy 
rápido en los últimos años y continúan a gran velocidad”  
 
3.8. Nuevas temáticas en la producción de ficción del 2011 al 2014. 
Nuevo mapa del consumo 
 
Si bien como se ha contado anteriormente la entrada de dos nuevos canales 
generalistas de televisión -Cuatro y La Sexta- que estaban dispuestos a apostar por 
proyectos distintos, difíciles de abordar en España -promovió una mayor creatividad y 
buscar un target más específico en las ficciones- de forma que fuesen su marca, la 
diferencia frente a sus competidores- es el momento histórico que vivió Cuenta Atrás, 
la serie objeto de estudio-. Cuatro apostó por innovación en la producción que se 
reflejó en las tendencias de temáticas más adultas de sus ficcionesfinalmente con la 
fusión de las grandes corporaciones se ha optado por volver a tradicional visión de 
obtener los máximos beneficios y rentabilidad económica. Por ello, la mayor parte de 
las series que se estrenaron en prime time han ido destinadas a un target familiar, 
buscando atraer a la mayor parte de audiencia de cara a vender los espacios 
publicitarios a los anunciantes. Medina Laverón (2012) hacía una interesante reflexión 
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al respecto: “El talento se encuentra en las productoras (…). Las cadenas dicen 
apostar por la innovación pero todavía no se la llegan a creer. Lo que sucede es que 
en el caso de las televisiones y algunas productoras, cuando tienes el 70% del 
mercado es muy difícil pensar en la innovación. Algunas tienen unas facturaciones 
todavía altísimas ¿cómo van a  pensar en los que viene? Es muy difícil si eres el líder 
(entrevista a Medina Laverón citado en Gallego Calonge, 2012: 280) 
Desde el inicio de sus emisiones, Si bien al principio, la competencia de los 
cinco canales generalistas, junto con la programación de los canales autonómicos, ,  
La Memoria de la FAPAE de 2011 señalaba que continúa el buen rendimiento 
que sigue cosechando la ficción española en televisión, superando todos los índices 
de audiencia medio de las cadenas y liderando su franja horaria o logrando ser lo más 
visto en su día de emisión. Casi todos los meses del año, entre las cinco emisiones 
más vistas con frecuencia encontramos alguna serie española. Durante el mes de 
octubre, incluso, las cinco emisiones más vistas de Antena 3 correspondieron a la 
ficción nacional, por lo que las tres cadenas más seguidas (TVE1, Telecinco y Antena 
3) lo fueron gracias a que en el Top 5 de su ranking todas contaron con series de 
ficción españolas. Además, la ficción española supera por mucho a la ficción 
extranjera entre los programas más visto durante todos los meses del año. Por 
ejemplo, entre los cien programas más vistos en el mes de septiembre, 37 
corresponden a la ficción nacional, frente a tres largometrajes extranjeros y ninguna 
serie foránea. Entre las series Águila Roja es la serie de ficción más vista del año, 
incluidas todas las extranjeras, superando, como hemos visto, el 30 % de share y los 6 
millones de espectadores. 
También las tv movies tuvieron gran aceptación (Memoria de la FAPAE 2011). 
La tv movie más vista durante 2011 fue El ángel de Budapest (DLO Producciones), 
que contó con un 18,7 % de share y 3,43 millones de espectadores en TVE1 en 
diciembre. Por su parte, la miniserie Tita Cervera, La Baronesa: el desenlace (Brutal 
Media), en Telecinco, con 18,8 % y 3.119.000 espectadores, se convirtió en la 
miniserie más vista del año hasta ese momento. La primera parte también fue líder de 
audiencia en su franja horaria y ocupó el quinto puesto de lo más seguido de esta 
cadena. Tarancón, el quinto mandamiento (Nadie es Perfecto PC), miniserie de TVE1, 
mantuvo un gran resultado, con la emisión de sus dos capítulos seguidos, logrando el 
17,1 % de cuota y 3,2 millones de espectadores, en su desenlace obtuvo el 19,8 % y 
2,79 millones de espectadores. Otra miniserie a mencionar fue Clara Campoamor: la 
mujer olvidada (Destino Films), con 2.634.000 seguidores y un 13,3 % de share en 
TVE1. A finales de año también tuvo una destacable acogida el estreno de Marco 
(Bambú Producciones) en Antena 3, con más de 3,4 millones de espectadores y un 
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17,1 % de share. Por último, Rocío Durcal: Volver a verte, (Tri-Neo Films), en su 
estreno en Telecinco también fue lo más visto del día con 14,7 % y 2,85 millones de 
espectadores. Mi Gitana (Producciones Mandarina), emitida en Telecinco, consiguió el 
20,2 % de cuota y 3,7 mill. de espectadores. La media de los tres capítulos 
programados fue de 18,4 % y 3,2 mill. de espectadores, y se erigió como mejor 
estreno de ficción de Telecinco desde la miniserie Felipe y Letizia (Bambú 
Producciones). Carmina (Cuarzo Producciones) en Telecinco resultó ser lo más visto 
del prime time, con 16,2 % y 3 mill. de televidentes.  
El televisor sin embargo rivaliza con otras pantallas desde donde se pueden ver 
esos mismos contenidos ampliados y sin restricciones horarias. La rigidez de la 
programación televisiva va desapareciendo en pro de nuevas formas. También está 
influyendo en la narración de los relatos, que son cada vez más fragmentados y con 
un lenguaje más espontáneo y juvenil, sin censuras y “políticamente incorrectos”, con 
el que retratan conflictos que les preocupan y cuestionan el sistema hegemónico de 
producción y distribución” (Galán y del Pino, 2010) 
El fútbol y la ficción coparon los ranking del momento en todas las grandes 
cadenas. Águila Roja y el fútbol, son los únicos espacios de TVE que han superado los 
5 millones de espectadores y el 30% de share.  
Si bien entre los programas de más audiencia de las cadenas en 2011 aparece 
la ficción en un puesto significativo: en La 1 la ficción supuso el 36,2%, en Cuatro el 
37,4%, en Antena 3 el 49,1% y en la Sexta el 38,2% [Disponible en 
http://www.egeda.es/documentos/PANORAMA_AUDIOVISUAL_2012.pdf] consulta el 
17 de enero de 2014) muchas de estas producciones no son de producción propia. En 
2011 casi la mitad de la programación de  series (el 46,6% del total de las emisiones 
de ficción) lo constituían series estadounidenses mientras que las españolas 
supusieron únicamente el 13,4%. 
En la temporada 2013-2014 las series de continuidad que tuvieron más 
adeptos fueron Águila Roja (TVE, 2008-), de la productora Globomedia, que superó el 
26% y los 5 millones de espectadores, liderando su franja de programación en todas 
sus emisiones. También Cuéntame cómo pasó (TVE, 2001-), de Ganga producciones, 
tras 14 temporadas en antena, obtuvo un promedio de 4 millones de espectadores y el 
20,4% de cuota. Gran Hotel (Antena 3, 2011-2013) de Bambú Producciones, finalizó 
su tercera y última temporada en Antena 3, con unos buenos resultados en torno al 
14-15% de cuota de pantalla y más de 2,5 millones de espectadores. De esta misma 
productora, la vuelta de Gran Reserva (TVE 2010-2013), superó el 16% de cuota en 
varias de sus emisiones y casi 3 millones de espectadores en TVE1, superando la 
media de la cadena. 
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La segunda temporada de Isabel (TVE, 2012-2014) de Diagonal TV,  con una 
temática histórica también destacó por sus audiencias, llegando a 3,7 millones de 
espectadores y el 19,5% en su máximo share del curso. Todo los contrario de la 
rabiosa actualidad de Con el culo al aire (Antena 3, 2012-2013) de la productora Notro 
Televisión regresó a en 2013 con 20,3% de cuota de pantalla, manteniéndose en torno 
al 16% de cuota en los siguientes capítulos. Por su parte La que se avecina (Telecinco 
2007-) de la productora Alba Adriática sigue inbatible: finalize la temporada con el 
20,7% de cuota de pantalla. Es la serie más longeva superando a Hospital Central. 
En cuanto a miniseries y tv movies durante el 2013 y 2014 se emitieron títulos 
significativos: Mario Conde. Los días de gloria (Telecinco, 2013) de DLO 
Producciones, El tiempo entre costuras (Antena 3, 2013) de Boomerang TV, El 
corazón del Océano (Antena 3, 2014) producida por Globomedia y. Niños Robados 
(Telecinco, 2014) de Mod Producciones. Dos de estos títulos El tiempo entre costuras 
y El corazón del Océano están basadas en adaptaciones literarias del catálogo de la 
Editorial Planeta (socio empresarial de AtresMedia). De nuevo nos encontramos con 
un ejemplo de sinergia empresarial y planteamiento trasversal de la gestión de los 
contenidos de ficción (del que se ha hablado en el anterior epígrafe), esta vez con la 
peculiaridad de que el trasvase se produce desde la literatura a la televisión. 
De los estrenos, dos series de ficción españolas, han tenido un gran éxito: El 
Príncipe (Telecinco, 2014-) de la productora Plano a Plano fundada por Cesar Benítez 
y Aitor Gabilondo y en Atresmedia Galerías Velvet (Antena 3, 2014-) de Bambú 
Producciones que han cosechado excelentes resultados, seguida por B&B (Telecinco, 
2014) de Globomedia para Mediaset. En los meses de verano se estrenaron dos 
ficciones Sin identidad (Antena 3, 2014) producida por la prolífica Diagonal TV y El 
Chiringuito de Pepe (Telecinco, 2014) producida por una nueva productora: 100 Balas. 
También hay que destacar el estreno con éxito de la ficción Vive Cantando (Doble Filo 
-Grupo Secuoya), en Antena 3,. 
Los misterios de Laura (TVE, 2009-) volvió a televisión después de dos años 
sin emitirse. A ella hay que sumar los dos longevos seriales de sobremesa: Amar es 
para siempre (Antena 3 2013-) y El secreto de Puente Viejo (Antena 3, 2011-). Hay 
que destacar también la despedida de Aída (Telecinco, (Globomedia) en que ha 
terminado su décima y última temporada en 2014. (Memoria de la FAPAE de 2013) 
 
La conclusion a este resumen, es que en estos años ha habido nuevas 
apuestas de ficción española además de mantenerse en emisión series muy 
veteranas. Naturalmente no están todos los títulos emitido sino los que hemos 
considerado más relevantes por temática y notoriedad.  
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La nota negativa la pone la “feroz” contraprogramación de las cadenas. Una 
“guerra” continua (Diego González, 2010:170) por alcanzar un décima más de share. 
en la que el espectador es el principal prejudicado yque ha originado un nuevo mapa 
del consumo de television que abordamos a continuación. 
El Informe Egeda de 2012 señalaba que la pérdida de cuota de las cadenas 
convencionales históricas “se ha traducido a lo largo del último trienio, en aumento 
significativo de popularidad de las cadenas digitales terrestres temáticas y 
convencionales de reciente concesión. Ya en 2009, este grupo de canales obtuvo una 
cuota de 10,2%; en 2010 este registro conjunto alcanzó el 18,5%, es decir, se 
incrementó en 8,3 puntos, y en 2011, de nuevo se produjo un crecimiento significativo 
hasta el 24,6%, que supone 6,1 y 14,4 puntos más respecto a 2010 y 2009 
respectivamente”.  
La contraprogramación, unida a las “incómodas” pausas publicitarias está 
fomentando que las series se consuman cada vez más por internet ya que “la mayor 
facilidad de acceso a toda clase de contenidos que ofrece internet ha sido un motivo 
importante para que cada vez haya más gente que consuma series de modo no 
tradicional.”(Diego González, 2010:170) 
El nuevo mapa del consumo de ficción en televisión permitía observar que los 
canales temáticos de la TDT y el consumo por internet (a medida que se ha ido 
extendiendo su influencia), ha absorbido los descensos de la mayoría de los canales 
generalistas de televisión. “Un medio diseñado, creado y producido para ser 
consumido masivamente, en una época en la que la tendencia general camina hacia el 
consumo personalizado” (Lejarza, 2010: 34).  
Los últimos logros de la tecnología aplicados a la televisión están influyendo de 
una manera decisiva en la industria de la producción, acentuando los cambios que, a 
su vez, tienen lugar en el mercado televisivo: multiplicación de la oferta de contenidos, 
diversidad de vías de distribución (TDT, satélite, cable, IPTV, TV online y TV móvil), 
posibilidades multimedia de los contenidos, interactividad, etc. Antolín Prieto 
(2012:624) señalaba que “junto a los aparatos móviles, el crecimiento de internet TV y 
los servicios audiovisuales empujan la convergencia entre telefónicas, televisión e 
internet”. 
A pesar de esta tendencia todavía en el año 2012, la mayoría de las series 
españolas superaron ampliamente la cuota media de audiencia de la cadena y fueron 
líderes de su franja horaria o lograron, varios días a la semana, ser lo más visto en su 
día de emisión. “La ficción española ha demostrado que goza de buena salud, y en los 
últimos años ha sido un producto demandado por el público y, por lo tanto, por las 
cadenas” señalaba la Memoria de la FAPAE de 2013.Esta Memoria también señalaba 
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que la ficción continuaba siendo un elemento fundamental dentro de las parrillas de 
programación de las televisiones generalistas ya que “en los últimos años, sigue 
triunfando la ficción española, ya sean comedias, de aventuras, históricas, dramas, 
etc., pero siguen los recortes de las cadenas”.  
Como balance de los últimos años, habría que señalar que con la persistencia 
de la crisis, desde las productoras y las cadenas ha habido que reinventar un nuevo 
modelo de hacer ficción y se ha vuelto a poner en marcha la creatividad de esta 
industria, optando por nuevas temáticas y cada vez con una mayor vocación 
internacional. En cualquier caso el hecho de que convivan las series más longevas (el 
record lo tiene Cuéntame cómo pasó con que con su 16ª temporada en curso, ha 
anunciado que terminará a lo largo del 2015) con otros estrenos, que en algunos 
casos han significado grandes hallazgos, habla de la buena salud que goza la industria 
de creación de contenidos para ficción, sea el que fuere, el medio por el que se 
consumen. 
 
3.9. La configuración de la industria televisiva española a lo largo 
de la segunda década del s.XXI 
 
Comenzamos este epígrafe señalando que, como apuntaba Bustamante hace 
una década “durante mucho tiempo estamos escuchando hablar de los beneficios y 
ventajas de la digitalización, del cambio de modelo comunicacional y de la repercusión 
sobre las industrias culturales, pero aún no se sabe bien cómo se implantarán estos 
progresos o hasta dónde llegarán” (Bustamante, 2003). 
Lejarza (2012:31).resumía el proceso diciendo:”En España hasta 1983, sólo 
había dos canales. Luego aparecieron las cadenas autonómicas y hubo que esperar 
hasta 1990 para que llegaran las dos primeras cadenas privadas. Luego vino la TV de 
pago y, a partir del comienzo de este siglo, la TDT y nuevos operadores como La 
Sexta, Cuatro, Veo o Net TV. En resumen, en menos de tres décadas de dos cadenas 
a 32 canales nacionales más los ocho autonómicos y cuatro locales por demarcación. 
Lógicamente, si lo que hay que repartir es lo mismo, toca menos a cada uno. Entre las 
tres cadenas han perdido 28,4 puntos de share en 11 años”  
Tras el fenómeno de concentración producido con la absorción de Cuatro por 
Tele 5 y de La Sexta por Antena 3, la nueva configuración de los grupos históricos 
privados quedaba del siguiente modo: el Grupo Mediaset España, una vez absorbidas 
las cadenas del grupo Sogecable, cuenta con nueve canales: Telecinco, Cuatro, 
LaSiete, FDF, Boing, Divinity, Energy y Telecinco HD y Cuatro HD. Por otra parte la 
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fusión de Antena 3 y La Sexta, que se produjo a mediados de 2011, agrupó a: Antena 
3, Neox, Nova, Nitro, GolTV.  
La oferta televisiva se completaba con la televisión pública (La 1, La 2, Clan, 
Teledeporte y Canal 24h), el grupo Net TV (Disney Channel, Intereconomía, MTV, La 
10) y el grupo Veo TV (MarcaTV, 13TV y VeoTV) al que se suman las autonómicas: 
TV3; Canal sur, Canal sur 2; TeleMadrid, La Otra, Canal 9, Nou 2, TVG, ETB1, TVAC, 
ATV, IB3,7RM y CyLTV) [Disponible en: 
http://www.egeda.es/documentos/PANORAMA_AUDIOVISUAL_2012.pdf] 
Desaparecen canales, como CNN+, se crean otros nuevos, como Energy, y se 
agrava la situación de las televisiones autonómicas. A finales de julio de 2012 se 
aprueba definitivamente la modificación de la Ley 7/2010 General de Comunicación 
Audiovisual que deja abierta la puerta a la privatización de los canales autonómicos. 
Continúa el auge de la ficción española en cuanto a audiencias, pero se encuentra con 
el problema de los recortes de TVE y del efecto “rebote” que plantea en otras cadenas 
este parón. 
Como señalaba el informe EGEDA de 2012 “la floreciente industria televisiva 
de mediados del dos mil se tropezó con un enemigo inesperado: la crisis económica, 
de tal forma que ahora estamos en un punto de retorno al pasado, es decir si se 
consuma la fusión de Antena 3 y la Sexta, y dada la integración de los canales en 
abierto de Sogecable en Mediaset, los dos grupos resultantes presentaran porcentajes 
superiores al 55 %del mercado publicitario” [Disponible en 
http://www.egeda.es/documentos/PANORAMA_AUDIOVISUAL_2012.pdf] 
(consulta el 17 de enero de 2014) 
En el momento en que se realiza este estudio existen en España las siguientes 
televisiones:  
-Atresmedia con Antena 3, La sexta, la sexta · (desparecida en mayo de 2014), 
neos, nova, NITRO (desparecida en mayo de 2014) y XPLORA (desparecida en mayo 
de 2014) 
-El grupo Mediasetespaña: Telecinco, Cuatro; Boing; Divinity; energy FDF, La 
Siete (desparecida en mayo de 2014) 
-CRTVE: La 1, La 2, Teledeporte; Clan; Canal 24horas. 
-Otras cadenas en abierto: 13 tv, Disney Channel, Intereconomia (desparecida 
en febrero de 2014), Discovery Max, Kiss tv, Paramount Channel, Astro canal. 
-Las televisiones autonómicas: Illes balears, Extremadura, Catalaunya, 
Asturias, Valencia (sin emisión desde 29  del 11 de 2103); anadalicia, Galicia, Atagon, 
Castilla la Mancha, Euskai, Murcia, Castilla y León, Canarias y Madrid. 
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-Temáticas: Libertad digital, Kiss tv, MTV España (cerré en abierto desde 
finales de 2013), Marcatv (desparecida en agosto de 2013). 
-Estas televisiones conviven con los canales en cerrado (de pago) de AMC 
netwok (Chello multicanal) como: Bio, Canal cocina, Canal de casa, Canal Hollywood, 
Odiesea; Sol música, Cinemateka, etc), AXN, Sonytv y Calle 13 y SYFY (estas dois 
últimas de la productora Universal), Cosmopolitan (de Hearst entretaiment), 
EuroNews, Eurosport y Gol Televisión (del grupo Imagina/Mediapro). Coexisten con 
los canales de Disney (Disney junior, Disney cinemagic, Disney XD), Prisa (Caza y 
Pesca y Sportmania) Fox (Canal viajar Fox crime y National geographic), de Turner 
(Cartoon network, Cartoonito; TCM y TNT), Viacom (Nickelodeon; paramount 
Conmedy; MTV España) 
-Netflix está creciendo a gran velocidad, durante el pasado año sumó más de 
13 millones de suscriptores a nivel mundial.  
 
3.10. El futuro la industria independiente de creación de contenidos 
 
Algunos autores señalaban que a pesar de la buena salud que goza la industria 
de creación de contenidos y de que la innovación y la creatividad de los autores se ha 
enriquecido con la nuevas posibilidades de ocio y consumo de ficción de la mano de la 
tecnología, la realidad es que el consumo a través de internet, unido a la crisis 
económica y a la reestructuración del mercado audiovisual de televisión, ha operado 
una gran revolución en la industria independiente para televisión. Los cambios 
experimentados por el mercado televisivo, han tenido inevitables consecuencias en la 
industria de la producción de contenidos. Tanto las cadenas como las productoras “se 
han visto obligadas a establecer renovados modelos de negocio para afrontar la tarea 
productiva y programática en un entorno cada vez más fragmentado, con más 
competidores abocados a procesos de fusión, y unos presupuestos más ajustados a 
una menguante audiencia real”(Guerrero, 2010) 
El perfil de la televisión se encuentra muy marcado por la grave crisis 
económica que padecemos “pero lo que no cabe duda es que como también ha 
sucedido en otros sectores, la crisis económica que ha impactado con especial 
virulencia en la inversión publicitaria y en el consumo, ha contribuido a acelerar este 
cambio de paradigma. En España, el volumen de negocio de las cadenas de televisión 
y de las plataformas de televisión de pago ha vuelto a los niveles de 2004, con unos 
ingresos conjuntos de 4.145 millones de euros en 2009, según los últimos datos de la 
Comisión del Mercado de las Telecomunicaciones (CMT). En sólo dos años, la 
industria televisiva ha visto como se destruía el crecimiento logrado en los seis años 
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anteriores, y negocios consolidados como los programas en pago por visión han 
reducido a la mitad su facturación en sólo un año”. (Javier Montalvo, 2010) [Disponible 
en http://www.evocaimagen.com/cuadernos/cuadernos3.pdf] (consulta el 20 de febrero 
de 2104) 
Desde el punto de vista de la producción independiente de series de ficción, en 
estos años han surgido nuevas productoras que han crecido y se han asentado 
avaladas por el éxito de sus producciones. El sector televisivo se ha abierto a nuevas 
productoras: BoomerangTV Bambú, DiagonalTV, La competencia, 100 balas, New 
Atlantics, Plano a Plano, Isla Audiovisual que han entrado con fuerza en el panorama 
audiovisual, “con ganas de triunfar e introducir savia nueva en la forma de producir 
ficción” (Diego González, 2010: 169).  
Si la década del 2000 fue de productoras como Miramon Mendi , la productora 
de José Luis Moreno (Aquí no hay quien viva), Ganga producciones (Cuéntame cómo 
pasó) y sobre todo de Globomedia, una de las productoras con más títulos (Los 
Serrano, Mis adorables vecinos, El Internado, Águila Roja), a partir de la década del 
2010 han aparecido con fuerza en el panorama de la producción independientes 
productoras como Boomerang (Los misterios de Laura, El secreto de Puente Viejo, El 
tiempo entre costuras), Diagonatv (Amar en tiempos revueltos, La Republica, Isabel, 
La Señora), y Babú producciones  con títulos como Hispania, Gran Hotel, Gran 
Reserva y Galerias Velvet que dan cuenta del ”progresivo desarrollo y estandarización 
de a lo largo del proceso de profesionalización que ha experimentado la producción de 
ficción televisiva durante estos 50 años de andadura” (ibid,:170) 
También han surgido con fuerza productoras que “no se definen a sí mismas 
como productoras de animación ni como fabricantes de videojuegos, sino como 
creadores de conceptos o marcas de entretenimiento susceptibles de extenderse 
comercialmente en películas, series de televisión, juegos de consola, música o 
juguetes físicos” y en este sentido, en España Pocoyó “es citado de forma recurrente 
como encarnación modélica de este novedoso enfoque, que recombina la creatividad, 
el uso intensivo de las tecnologías digitales en la producción y distribución, y unos 
planteamientos de marketing de la marca y sus productos derivados realmente 
innovadores” (Academia de las Ciencias y las Artes de Televisión, 2010: 27-55). 
Sea cual fuere el modelo al que se orienta nuestra televisión, la producción de 
ficción propia de las cadenas mantiene una vigencia y unas ventajas que la mantienen 
como un género rentable para las cadenas. Algunos autores como Diego González 
(2010:83) resumían esta fortaleza a través de cuatro características:  
-La producción de ficción convierte a las cadenas en productores y no sólo en 
simples emisores de contenidos. 
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-Las series nacionales dotan de personalidad a las televisiones que las emiten, 
esto es, configuran la imagen de cadena que quiere transmitir a los espectadores. 
-La ficción se puede emitir en la propia cadena que la produce: es un género 
que permite la reposición porque tiene un proceso de envejecimiento lento 
-Las televisiones pueden vender las series de ficción. Para aumentar sus 
beneficios necesitan vender más cosas que espacio publicitario. La ficción se puede 
vender va cadenas de televisión extranjeras o a canales de pago de televisiones 
locales dentro del propio país”. 
En otro orden de cosas, uno de los grandes cambios experimentados en la 
industria independiente de producción de contenidos, es el que afecta a la venta de 
series de ficción a las televisiones. Tras las fusiones operadas a finales de la primera 
década del siglo XXI, las posibilidades de presentación de nuevos proyectos se han 
visto reducidas a tres clientes: Mediaset, Atresmedia y TVE. El fracaso de los modelos 
de negocio de Cuatro y La Sexta unido a la crisis económica ha supuesto que 
finalmente los medios han vuelto a estar controlados por dos grandes grupos y el ente 
público. Hay más variedad en la oferta pero no en quién la controla. Parecía que la era 
de la entrada de la TDT significaría una pluralidad de operadores, de contenidos y la 
época en la que los medios estarían en muchas manos y por tanto serían más libres. 
Pero la realidad nos ha devuelto a la situación que se produjo con la desregulación de 
los noventa en la que existían únicamente tres clientes para los que las productoras 
independientes pudieran vender y producir. La única diferencia es que antes se 
hablaba de tres canales y ahora de tres grupos cada uno con varios canales. La 
Memoria de la Fapae de 2013 describía esta situación: “El mercado televisivo también 
está viviendo un tiempo lleno de incertidumbres y dificultades. La inversión publicitaria 
en España está bajando a niveles de hace seis años y el modelo de negocio 
audiovisual se ve afectado. Los grandes grupos empresariales audiovisuales como 
Mediaset, con Telecinco y Cuatro como principales cadenas, y Atresmedia, con 
Antena 3 y La Sexta, copan el sector”. (FAPAE Memoria anual 2013). 
Sin embargo, a pesar de las dificultades del mercado interior, las ficciones 
españolas siguen triunfando en el extranjero como lo demuestra el éxito de El Secreto 
de Puente viejo, que ha sido un acontecimiento en Italia y más recientemente Sin 
Identidad y Pulseras Rojas (se grabó en Italia con su propia versión titulada 
Brachiaeltti Rossi). Los misterios de Laura y Pulseras rojas son las primeras series 
españolas en contar con remakes estadounidenses. También se ha emitido en RAI 1 
(Italia) Galerías Velvet . y hay que señalar la entrada en el difícil mercado brasileño del 
audiovisual con la adaptación de Cuenta Atrás, la serie de ficción que se analiza en 
esta investigación. 
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El futuro de la producción nacional de ficción es impredecible. La facilidad de 
acceso de toda clase de contenidos a través de Internet ha hecho que cada vez se 
consuma menos televisión de modo tradicional. Cada día hay más oferta audiovisual 
del mismo modo que el mercado se presenta cada vez más fragmentado, una nueva 
realidad en continua evolución. 
Estamos presenciando un proceso de convergencia, impulsado por las 
tecnologías de base digital, entre los distintos mass media (cine, radio, televisión 
prensa), las nuevas plataformas –internet, comunicación móvil–, y las tecnologías de 
producción y almacenamiento de la información (PC, DVD, agendas electrónicas, 
cámaras de foto/vídeo, etc..)..(…) Por ello algunos autores señalan que “es 
fundamental entender los nuevos usos y formas de consumo audiovisual. A pesar de 
mantener su presencia en los discursos sobre los medios de comunicación, las 
identidades que definen nuestra relación personal y social con los medios 
audiovisuales ya no se corresponden sólo con roles tradicionales vinculados al acto de 
recepción como por ejemplo “espectadores”, “audiencias” o “públicos”, sino que 
aparecen esas identidades híbridas entre el consumo y la producción”. (Antolin Prieto, 
2012: 338-339) 
La modificación de los modelos de generación de contenidos, la fragmentación 
de las audiencias, la importancia de las redes sociales y la interactividad con el 
contenido, el cambio de pantallas donde ver el contenido; la presencia de nuevos 
competidores no tradicionales; la viralidad en el envío de la información…un sinfín de 
cambios a los que hacer frente en el futuro más cercano. “Este entorno profesional, 
centrado hasta hace muy poco tiempo en la televisión analógica, se está adaptando 
hacia otras plataformas (Internet, TDT, IPTV o móviles, entre otras). Se debe entender 
la gestión de los nuevos formatos, con una nueva manera de programar y la 
explotación de las posibilidades de desarrollo que ofrecen estas nuevas tecnologías. 
Por lo tanto, corresponde a los medios audiovisuales adaptarse. Si el mercado 
audiovisual es capaz de trasladar su éxito a las nuevas plataformas tecnológicas, 
ajustarse a esta realidad digital e interactiva y crear nuevos contenidos, seguirá 
liderando el entretenimiento y la información.” (Morales, 2010)  
Todo apunta a un ejercicio de adaptación al nuevo medio emergente ya que “la 
mayor complejidad y multiplicidad en los usos de los productos culturales exige a las 
industrias un replanteamiento sobre la forma de otorgar valor a los mismos. Las 
reacciones por parte de la industria son la cada vez más difusas y complejas 
distinciones entre producción, marketing y distribución; además se estimulan formas 
productivas que facilitan la sindicación y la producción multiplataforma –cross media– 
de forma que se empiezan a diseñar y conceptuar los productos desde sus inicios para 
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su explotación simultánea en diferentes plataformas, y adquiere mayor importancia el 
conocimiento del usuario buscando una mayor flexibilización y más capacidad de 
respuesta por encima de una ilusión de hegemonía cada vez más irreal.” (Antolin 
Prieto, 2012:347) 
Por eso algunos autores como Lejarza (2012: 35) señalan en este contexto, 
que el futuro de las productoras y de la industria, pasa por saberse amoldar a los 
cambios y enfrentarse al reto del cambio de paradigma propuesto. De trabajar casi en 
exclusiva para una televisión de corte generalista tendrán que pasar a ser productores 
de contenidos audiovisuales capaces de ser distribuidos por televisiones generalistas, 
temáticas, nacionales e internacionales, por telefonía, por internet, etc. “Lo que está 
dirigiendo el cambio es la evolución en los comportamientos del público, en función de 
las nuevas oportunidades que ofrece la tecnología. Hoy en día el problema no es tanto 
al demanda, como las estructuras para satisfacer dicha demanda, porque el cambio 
digital supone dirigirse a un público activo y no pasivo como el del siglo pasado”  
Diego González señalaba (2010:170) “el futuro es impredecible y apasionante 
para los productores españoles que ya tiene de por sí una difícil tarea al intentar 
fidelizar a la audiencia con sus contenidos a este triple salto mortal se añade la 
situación televisiva actual que se caracteriza entre otros factores, por un aumento de la 
oferta y fragmentación de las audiencias con recortes en los presupuestos de ficción. 
La situación por tanto se convierte en un ambicioso reto para los productores que 
tendrán que ser capaces de crear ficciones que gusten al mucho o poco público que 
tengan delante y rentabilizar en cualquier medio o soporte existente o venidero” 
 
3.11. Nuestro modelo de televisión a debate: Sector públivo y sector 
privado. 
 
Una cuestión importante para cerrar este capítulo lo constituye el debate sobre 
el modelo de televisión en España. 
Por una parte hay que analizar el papel que juega en el nuevo escenario la 
televisión pública nacional. Estamos asistiendo a una pérdida de protagonismo del 
papel de TVE. Hay una corriente de opinión muy generalizada de que en los últimos 
años, el actual gobierno practica una política con la televisión pública, a semejanza de 
lo que se ha visto en sus estrategias respecto a la televisiones autonómicas 
(TeleMadrid es el caso más significativo pero también lo son la televisión de Castilla la 
Mancha y Canal Nou que se acabó cerrando).  
En el último periodo se ha estado atacando a la televisión pública por dos 
medios: uno, el control ideológico estricto (esto no es una opinión, es un hecho 
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demostrado con las manifestaciones de los periodista de Canal Nou en el caso del 
accidente del metro de Valencia) y en segundo lugar, a través de la asfixia económica 
y financiera: ir estrechando el presupuesto de los canales para sembrar la estado de 
opinión de que la televisión pública no es sostenible. 
El hecho de ideologizarla hasta tal extremo ha dado argumentos al contrario 
para generar una corriente de opinión negativa y dar argumentos a los que piensan 
que la televisión pública está -y va continuar estando en el futuro- al servicio del 
gobierno. Se ha potenciado los argumentos en torno a su  desaparición.  
Es paradójico que una cadena que era líder en informativos, se haya convertido 
en un canal marginal a la altura de La Sexta y de Cuatro, de tal forma que más que 
nunca sigue abierto el debate de si la televisión pública debe o no debe existir.  
La consecuencia de estos tiempos es que la labor de servicio público y de 
debate social que debía darse en la televisión pública, está trasladándose a ciertas 
cadenas privadas. A día de hoy para una mayoría del público, La sexta hace más ese 
servicio público a través de programas como Salvados que el que hace TVE con sus 
programas.  
Como reflexión pertinente señalaba García Serrano (2009): “Hace falta esa 
televisión pública que sirva de alternativa y de contrapeso al mercado libre; algo así 
como lo que representa el cine europeo en relación al americano, en términos de 
ficción y de elaboración “de autor”, como alternativa a la actividad libre de la oferta y la 
demanda, que impone los gustos populares y acrecienta la distancia con la función 
intelectual y crítica que cabe exigir a una sociedad madura. Cuanto más se retrase, 
mayor déficit encontraremos en la función social que define a la televisión es España: 
las públicas y también las privadas.” 
Por su parte en el sector privado audiovisual, se vivió una revolución con la 
entrada en bolsa de las dos grandes cadenas (o ya grupos audiovisuales) y el 
significativo cambio que eso supone en sus prioridades: su interés ya no es ser los 
primeros en la carrera por la audiencia, sino ser rentables. No pueden permitirse dar 
números rojos ante sus inversores en bolsa, les importa más la cotización que el 
share, lo cual en años de crisis ha supuesto que estuvieran dispuestos a vivir sin 
producir, a pasar dos años completos emitiendo enlatados antiguos y programas de 
saldo, renunciando a ser líderes o a luchar contra la competencia, con tal de mantener 
los números negros en su cuenta de resultados. A su vez todo esto ha provocado 
durante la crisis una explosión total de la forma de producir y de la supervivencia de 
los proveedores de contenidos. 
El neoliberalismo y el fundamentalismo de mercado impuesto desde la llegada 
al poder de Reagan y Thatcher en la década de 1980, se ha convertido en un dogma 
 164 
falso que ha desregulado el poder financiero causante de las numerosas crisis 
económicas de finales del siglo XX y principios del Siglo XXI. 
España con el cambio de siglo, ha preferido una economía basada en la 
especulación y el movimiento en bolsa e inversión en lugar de una economía basada 
en la producción. La puesta en discusión de este modelo económico del cambio de 
siglo está en la base del movimiento político de cambio que se está viviendo tanto a 
nivel europeo como nacional, que también afecta al sector audiovisual. 
La televisión está cambiando y mutando en muchos aspectos. Autores como 
Zafra (2010) reflexionaban sobre esta “revolución” en los siguientes términos: 
“Estamos en los albores de una revolución que se cobrará bajas, provocará acuerdos, 
alianzas y luchas muy cruentas, derivará en un nuevo orden y establecerá nuevas 
normas en territorios en absoluto colaterales como la publicidad, la medición de 
audiencias, la producción… y elevará a los altares el contenido, segmentado, 
personalizado, de valor para el que lo consume, comparte, comercializa, distribuye. 
Son tiempos de nuevos usos, modelos y utilidades. Los modelos de negocios están 
cambiando. La nueva era audiovisual no ha hecho más que empezar y se vislumbra 
apasionante” (Zafra, 2010). Es parte de la evolución. Como reflexiona Mikel Lejarza 
“las olas no se terminan unas con otras, se suceden, se sobreponen pero todas ellas 
definen una marea”. (Lejarza, 2010:34).  
 
Una vez concluido el repaso histórico, a lo largo de los siguientes capítulos 
centraremos el análisis en la industria televisiva. Para ello, se destaca el papel 
desempeñado por los principales sujetos y agentes que participan en esta actividad, 
es decir, los profesionales que forman parte de las cadenas y productoras, así como 
las relaciones empresariales que se establecen entre ellos y que dan pie a las 





EL PRODUCTO AUDIOVISUAL. SUJETOS Y AGENTES DE LA 
INDUSTRIA AUDIOVISUAL. LA FICCIÓN TELEVISIVA. GÉNEROS 
NARRATIVOS DE FICCIÓN  
 
 
1. La naturaleza del producto audiovisual 
 
Para iniciar el estudio de las series de ficción nacionales de producción propia, 
sus procesos industriales de producción, modos de gestión y figuras profesionales, es 
necesario ofrecer previamente algunas notas sobre la peculiar naturaleza del producto 
audiovisual que permitan avanzar en la comprensión. 
Desde el punto de vista industrial, el objeto del negocio audiovisual es producir 
y difundir productos o prestar servicios de naturaleza audiovisual que satisfagan las 
necesidades informativas o de entretenimiento de los destinatarios, de los públicos a 
los que va destinado. Por lo tanto nos aproximamos al producto audiovisual como “el 
resultado de la actividad realizada en el entorno de una empresa audiovisual y que lo 
oferta al mercado” (Medina, 2005: 24) para ser emitido o exhibido. Collins (Collins, 
Garnham y Locksley, 1988: 6 citado en Gallego Calonge, 2012) manifestaba que “el 
concepto de producto audiovisual podría aplicarse a diferentes realidades: para el 
productor de programas, un programa individual; para la empresa de televisión, la 
parrilla de programación; e incluso el canal completo o para el individuo que se 
suscribía a un canal de pago determinado”.  
Como base para un posterior análisis más pormenorizado, vamos a enmarcar 
al producto televisivo (al producto audiovisual en general) como un producto artístico 
obtenido en un marco industrial. Teniendo en cuenta la perspectiva industrial y más 
indirectamente la social y cultural, describiremos una aproximación teórica al producto 
audiovisual, cuyo principal valor es aportar una visión que integre y ponga en relación 
ambas dimensiones.  
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A diferencia de otros productos, el producto audiovisual tiene ciertas 
peculiaridades que afectan tanto a su producción como a su comercialización y 
consumo. La naturaleza audiovisual del producto audiovisual le proporciona fuerza 
expresiva y una cierta forma de consumo asociada al ocio al mismo tiempo que su 
naturaleza inmaterial le hace participar de una doble consideración de producto y 
servicio. El producto audiovisual está afectado por un entorno externo en el que 
intervienen diversos aspectos y que van a condicionar tanto su producción como su 
consumo (Medina, 2005:74): 
-Razones económicas: conocer el entorno económico que pueda servir para 
valorar su posición en el mercado. 
-Razones político-legales ya que especialmente en los países europeos el 
mercado audiovisual esta sometido a un fuerte control político que se manifiesta a 
través d las leyes. 
-Razones socioculturales: además de apreciar aspectos cuantitativos se deben 
tener en cuanta los estilos de vida, valores éticos y morales para poder valorar el lado 
que va a tener nuestro producto audiovisual. 
-Razones tecnológicas que derivan del conocimiento y la implantación de las 
nuevas tecnologías. La innovación tecnológica, especialmente en  los últimos tiempos, 
afecta invariablemente a las técnicas de producción y gestión, a los productos y 
servicios y a los equipos y procesos. 
Entre las características del producto audiovisual destaca que los productos 
audiovisuales gozan de la condición de bienes públicos y su consumo no es 
excluyente ni exclusivo. El profesor Bustamante (1999:15) a este respecto señala que 
”en este sentido la economía de la televisión es siempre una economía política, que 
necesita estudiar no solo los precios del sector, sus agentes y mecanismos de fijación 
sino también las articulaciones del mercado con el estado en cada espacio y tiempo 
histórico determinado, incluyendo sus vertientes socioculturales”. 
 
2. El producto audiovisual como producto industrial y como bien 
cultural 
 
La industria del entretenimiento y de la información, donde se sitúan los sujetos 
del mercado audiovisual se localiza en el sector terciario o de servicios. De entre ellos 
destaca, por su volumen de facturación y por su incidencia, el  producto audiovisual 
para televisión (Medina, 2005: 22). 
En el plano económico la televisión se ha beneficiado de los procesos que se 
han producido en la economía mundial: la globalización de la economía, la 
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liberalización del mercado y la convergencia de medios audiovisuales. Sin embargo no 
se puede estudiar el fenómeno de la industria audiovisual desde un plano 
exclusivamente economicista. La gran importancia de esta industria en el plano 
cultural como conformante de una gran fuente de entretenimiento para el público es 
incuestionable. Pero “a pesar del componente de entretenimiento que la televisión 
tiene, su influencia y poder social es muy grande. Por eso en su control confluyen no 
sólo interesas económicos sino también políticos” (ibid.:22)  
Como base para un posterior análisis más pormenorizado, se puede calificar el 
producto audiovisual como un producto artístico obtenido en un marco industrial. Pero 
no sólo este aspecto es reseñable. Al componente del entretenimiento, habría que 
añadir su influencia social y política en la audiencia y de ahí se explica que en su 
control confluyen no sólo intereses económicos sino también políticos y culturales. 
Este posicionamiento es defendido por el profesor Bustamante (1999:15) cuando 
critica el discurso dominante que fuerza el estudio del mercado de la televisión desde 
una perspectiva absolutamente económica, sin tener en cuenta aspectos los aspectos 
políticos, sociales, culturales. Bustamante sostiene que: “la televisión tiende a tratarse 
como economía estricta, como negocio sin paliativos, despreciando sus aspectos 
políticos, sociales, culturales e ideológicos. Conviene en este sentido recordar que la 
economía pura es en la televisión como en otros medios o industrias culturales, 
inencontrable”.  
Gracias a la liberalización económica de los años noventa, dentro del sector 
audiovisual, la televisión ha adquirido mayor protagonismo y la mayoría de los grandes 
grupos son empresas multimedia integradas horizontal y verticalmente, con fuerte 
presencia en el medio televisivo de las costumbres y el modo de pensar de los 
ciudadanos”. Esta influencia en el caso español ha estado presente en dos vertientes: 
una económica y otra cultural ya que como señalan Bardají y Gómez Amigo (2004:23), 
“la televisión es el medio de comunicación que más ha influido en la evolución de las 
costumbres y el modo de pensar de los ciudadanos”.  
Desde una perspectiva histórica Palacio y Contreras (2000:108) destacan cómo 
el modelo televisivo europeo que comienza a desarrollarse a partir de los años 50 
parte de un concepto común: la televisión se considera un servicio público esencial 
que debe realizarse en régimen de monopolio del Estado debido a su tremenda 
potencia. Sin embargo, como señalan estos autores, “la desregulación emprendida en 
la década de los setenta y consumada en los ochenta sirvió para echar por tierra todos 
los esquemas anteriores y dar paso a un proceso de reacondicionamiento que en cada 
país ha tenido sus variantes peculiares” de modo que “la televisión como medio de 
comunicación ha producido diversos tipos de definición y de discursos que se han ido 
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modificando según variaban las condiciones socioculturales, económicas y 
tecnológicas”( Palacio y Contreras , 2000:25) 
En la actualidad estamos asistiendo a una era de cambios que han llevado a 
profundas transformaciones de los medios audiovisuales tradicionales y la emergencia 
de los medios digitales vinculadas a formas de producción y consumo alejados de los 
estándares tradicionales. Antolín Prieto (2012: 338-339) señalaba que “en el caso de 
las industrias vinculadas al audiovisual hemos asistido a la emergencia de nuevos 
medios eminentemente digitales, como internet o vídeojuegos, mientras que los 
medios tradicionales (entendidos como analógicos) han visto transformaciones 
espectaculares e incluso dramáticas, conducidas a una proclamación de requiems 
prematuros”. Bustamante (2002) advertía sin embargo que no se podía perder de 
perspectiva que los cimientos de las industrias audiovisuales en la era digital, residen 
en las industrias tradicionales, aunque sean parcialmente reconvertidas y adaptadas a 
nuevos soportes y mercados, ya que bajo conceptos aparentemente novedosos como 
industria de contenido o del multimedia; parecen hacer tabla rasa de la cultura o la 
creatividad de cada país.  
Sobre esta cuestión Gallego Calonge (2012: 197) afirmaba que “cada producto 
audiovisual tiene un elevado coste por unidad de producción, proceso único e 
individualizado, que en términos económicos supone la auténtica inversión del 
proyecto. En cierta manera este coste se contrapone al de su reproducción, pues cada 
modelo se multiplica fácilmente y a un precio reducido en relación con el coste inicial 
de producción, que, si ya era relativamente económico con los soportes electrónicos, 
con las tecnologías digitales, bien puede afirmarse que es muy cercano a cero”. 
Por ello este mismo autor (idid.: 197) apuntaba la comercialización de producto 
audiovisual como un proceso de vital importancia en la cadena de valor, ya que a las 
dificultades antes señaladas, señalaba dos aspectos que suponen ciertas limitaciones 
a la mercantilización del mencionado producto: por un lado, la pérdida de actualidad, 
que se manifiesta por una pérdida de interés por parte del espectador, ya sea ésta 
motivada por razones temáticas, artísticas o simplemente comerciales y por otro lado, 
una limitación cultural que tienen que ver con la cuestión idiomática. En tal sentido, 
señalaba este autor, las áreas lingüísticas pueden condicionar los mercados de venta 
natural y poner freno a la expansión mundial del producto. 
 169 
 
3. Sujetos y agentes de la industria audiovisual 
 
Para acortar conceptualmente la noción de industria, utilizaremos 
indistintamente la noción de mercado e industria ya que el mercado audiovisual se 
refiere a las operaciones comerciales y la industria, a las operaciones ejecutadas para 
la obtención, transformación o distribución de los bienes. Desde una óptica 
empresarial, la mayoría de las operaciones industriales son comerciales ya que en 
ellas se relaciona la oferta y la demanda, directamente o a través de intermediarios. 
El modelo tradicional de negoció audiovisual se encuentra en un momento de 
transición, y “por el momento, el nuevo ecosistema se encuentra lleno de incógnitas” 
ya que como afirman algunos autores “en el universo de Internet, pierde peso el 
tradicional oligopolio de la empresas televisivas, dado que el universo de 
suministradores de imágenes es potencialmente ilimitado. La imagen en movimiento 
deja de ser patrimonio exclusivo de la televisión y la oferta adquiere un enorme 
volumen” (León, 2012: 21). Sin querer entrar a analizar a fondo las ramificaciones y 
consecuencias de esta afirmación, abordaremos nuestro análisis del negocio 
audiovisual de una forma genérica como “aquella actividad que se desarrolla en el 
ámbito audiovisual” (Medina, 2005: 171), es decir la encaminada al desarrollo de las 
actividades relacionadas con la planificación, organización y administración de 
recursos financieros y materiales necesarios para llevar a cabo un proyecto 
audiovisual. 
Según señalaba esta misma autora (idid.: 171) “en los negocios audiovisuales, 
se pueden distinguir los siguiente elementos: 
a) Como todo negocio tiene un fin lucrativo, que se concreta en la obtención de 
beneficios, de esta manera se genera riqueza.  
b) Las empresas audiovisuales satisfacen necesidades de carácter inmaterial, 
de la que se deriva la indudable influencia en el conocimiento, comportamiento y 
valores de los ciudadanos. En concreto muchos autores reconocen que los contenidos 
audiovisuales acaban configurando el modo de actuar de las personas. Las 
necesitases que se cubren en el sector audiovisual pertenecen al llamado “sector 
servicios”, no tiene  carácter de necesidad primaria y principalmente se encuadran 
dentro de la industria del entretenimiento”.  
La amplia actividad que cubre el sector audiovisual se puede orientar hacia 
diferentes medios entre los que se encuentran los siguientes:  
-Cine: Se centra principalmente en la producción de largometrajes para ser 
estrenados, en primer lugar, en salas de cine.  
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-Televisión y video: Elaboración de contenidos para su emisión a través de 
señales de televisión o vídeo para su venta directa o alquiler.  
-Multimedia: Generación de contenidos audiovisuales mediante el uso complejo 
de palabras, señales, imágenes, animaciones y vídeos en nuevos medios y soportes 
(internet, CD Rom, DVD, etc.)  
-Animación: Se trata de herramientas de software para la simulación de 
movimientos creados por la proyección sucesiva de imágenes (ejemplo: las series de 
dibujos animados). 
Teniendo en cuenta que el estudio de cada uno de estos sectores requería un 
análisis en profundidad, vamos a centrar nuestros esfuerzos en el análisis del mercado 
de la televisión. 
Históricamente, los productos televisivos, considerados como una mercancía 
que no es pagada directamente por quien la usa, fruto de una industria cultural 
considerada de flujo (Richeri, 1994: 76). A propósito de esta cuestión, Medina (2005: 
172) avanzaba que “los negocios audiovisuales sirven generalmente a dos tipos de 
clientes: la audiencia y los anunciantes. La audiencia aunque es el consumidor final no 
es quién financia la televisión. Las televisiones comerciales se financian a través de 
los ingresos publicitarios. En esta doble clientela radica una de las dificultades de la 
gestión de las empresas de televisión”  
Los sujetos del mercado audiovisual se pueden clasificar en tres categorías 
según la fase del proceso en el que intervienen: 
1-Emisores: compañías de televisión, de radio, de cine o de Internet. En el 
ámbito de la televisión, la naturaleza jurídica de los sujetos puede ser tanto pública 
como privada. Bustamante (1999:20) diferencia tres tipos de televisión atendiendo al 
modo de financiación: 
“-La televisión publica, con financiación publica total o hegemónica. Este tipo de 
televisión se financia por un canon o impuesto especifico, se dirige al ciudadano que 
paga por la disponibilidad de unas programaciones protegidas de la presión comercial 
incluso aunque no las consuma.  
-La televisión publicitaria, financiada a través de la venta de espacios 
publicitarios.  
-La televisión de pago que vende la disponibilidad, en el abono o el consumo 
efectivo de unos programas exclusivos a un espectador-cliente.”  
Como señala este mismo autor “estas tres grandes formulas económicas 
genéricas en que la televisión se ha organizado históricamente ha planteado 
interminables discusiones sobre sus respectivas ventajas y superioridades”(ibid, 20). 
El debate indudablemente tiene plena actualidad. 
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 2-Receptores: En el ámbito audiovisual se identifican con el público que acude 
a una sala de cine o con la audiencia en televisión.  
3-Intermediarios: En esta categoría entran los proveedores de contenidos como 
pueden ser las empresas de producción, agencias de noticias, gestores de derechos, y 
distribuidores de películas para cine o programas para televisión. También habría que 
apuntar los intermediadores publicitarios.  
También habría que señalar Internet como creador de contenidos ya que “la 
idea de los creadores del servicio era la de permitir la difusión de pequeños videos 
caseros a través de Internet. (…) La práctica se extendió entre los usuarios como una 
mancha de aceite hasta convertirse en una costumbre masiva: se había creado una 
nueva forma de difusión” (Rodríguez Marcos, 2011:95) 
Por ello terminamos este epígrafe, señalando como se apuntaba al comienzo 
del mismo, que en los últimos años el mercado audiovisual ha sufrido 
transformaciones que han influido en la forma de producir contenidos y en las formas 
de consumo. La influencia de internet como herramienta documental sobre los actores 
tradicionales del sector audiovisual, es decir, las empresas y los profesionales de este 
sector no ha afectado solo a los contenidos externos con los que trabajan. Más aun, 
está modificando su propia firma de producir contenidos, de difundirlos y de 
reutilizarlos, de forma cada vez más profunda. Estos cambios profundos afectan: a las 
relaciones entre los productores audiovisuales y los posibles usuarios: tanto en el 
número de estos como en su tipología, a las propias rutinas de trabajo del medio, a la 
difusión de los contenidos propios y al replanteamiento sobre la rentabilidad de sus 
contenidos, no ya en un futuro a medio plazo, sino en un futuro inmediato, incluso, casi 
en el mismo momento en el que se emite.(Rodríguez Marcos, 2011, 93) 
 
4.La especificidad del producto audiovisual para televisión 
 
Los productos audiovisuales para televisión nacen en el contexto de la industria 
bajo los apartados de producción, distribución y difusión. Como señala Clemente 
Mediavilla (2004:07) en el prólogo de su libro, la fabricación de un producto audiovisual 
es un proceso dotado de cierta singularidad en la que intervienen una serie d factores 
que implican una aleatoriedad que supone parte de la especificidad que caracteriza a 
la producción audiovisual  
Sin embargo, la génesis de los productos para televisión parte de la 
peculiaridad de ser creados en función de unas necesidades narrativas de la parrilla 
de programación. Como señala Villagrasa (1989:97) “los espacios nacen para llenar 
un hueco de la programación acotado por múltiples factores que predeterminan la 
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maniobrabilidad de los contenidos”. De esta génesis surge la especificidad del 
producto televisivo. El producto televisivo nace para un público, para un horario, y para 
competidor con otros espacios de la programación. Por ello “la creatividad esta 
constreñida a unos condicionantes que no tienen que ver con los de cine: los ratings 
de audiencia, una mínima cantidad de episodios para garantizar la inclusión en la 
parrilla, los imperativos de genero, la contraprogramación, etc.” (ibid:97)  
Medina (2005:24) aproxima una definición del producto televisivo diciendo que 
“el producto audiovisual es el resultado de la actividad realizada en una institución 
audiovisual -habitualmente empresa- que lo oferta en un mercado. Nos referimos al 
conjunto de los programas que las televisiones emiten, es decir, tanto programas 
comerciales como no comerciales. Y añade (2005: 25) “A diferencia de otros productos 
e incluso de otros productos informativos, tiene algunas peculiaridades que afectan 
tanto a su producción, como a su comercialización y consumo. Tiene una naturaleza 
prioritariamente inmaterial y participan, por tanto, de la doble condición de producto y 
servicio. (…) Su naturaleza audiovisual les proporciona fuerza expresiva y facilidad de 
consumo. Se caracterizan por su autonomía, es decir, tienen valor en si mismo 
independientemente del canal de emisor, de la productora o de la distribuidora”. 
Gallego Calonge (2012:197) incidía en dos aspectos que podían afectan a la 
comercialización del producto, fin último del producto televisivo y “proceso de vital 
importancia en la cadena de valor”. Pese a que el producto televisivo está dotado de 
una serie de características que favorecen su difusión y comercialización, este autor 
apreciaba dos aspectos que podían llegar a suponer ciertas limitaciones en la 
mercantilización. “Por un lado, posee una limitación temporal: la pérdida de actualidad. 
En este sentido, el producto televisivo posee, por sus características físicas, un 
carácter duradero que tan solo puede ser limitado, salvo excepciones, por una pérdida 
manifiesta de interés por parte del espectador, ya sea esta motivada por razones 
temáticas, artísticas o simplemente comerciales. Por otro lado, posee una limitación 
cultural: la cuestión idiomática. En tal sentido, las áreas lingüísticas pueden 
condicionar los mercados de venta natural y poner freno a la expansión mundial del 
producto. Sin embargo, en la actualidad dichas limitaciones idiomáticas pueden ser 
salvadas con relativa facilidad mediante el doblaje o el subtitulado si fuera necesario. 
Ahora bien, salvo excepciones, no suele ser tan fácil superar la barrera cultural que 
hace que los productos televisivos — como bienes culturales que son— pierdan 
interés para el público a medida que se alejan del origen cultural”. 
En otro orden de cosas, hay sin embargo que apuntar que con las nuevas 
tecnologías nacidas a partir de Internet están produciendo una irremediable tendencia 
hacia la personalización tanto en la generación de contenidos como a su distribución y 
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consumo que estos nuevos medios traen consigo. Las cadenas y productoras están 
comenzando a buscar nuevas vías para la explotación comercial de las series, y se 
ensayan ficciones para nuevos soportes, como sucede con los mobisodes, adoptando 
una visión transmedia de las series de (Galan y Herrero, 2011:63).  
El punto de inflexión decisivo de este nuevo medio ha sido la incursión de la 
digitalización en el ámbito doméstico, fundamentalmente a raíz de la popularización de 
los ordenadores personales y las primeras consolas de vídeojuegos, a principios de 
los años ochenta. Se podría decir que la adopción social de una familia de tecnologías 
que de hecho contaban con algunas décadas de historia a sus espaldas –en el caso 
de la informática– introduce en este momento cambios sin precedentes.(…) Sea como 
sea, es un hecho que la convergencia audiovisual y la televisión 2.0 avanzan, y que 
está inventándose otra industria audiovisual teniendo en cuenta esas nuevas formas 
de atención, de interactividad, de ubicuidad, de social media, etc.”(Antolín Prieto, 2012: 
367). Sin entrar a valorar este complejo aspecto en profundidad, pasamos a 
continuación en analizar las tipologías de producción audiovisual que tradicionalmente 
existen en televisión. 
 
5. Tipologías de producción audiovisual en televisión 
 
El profesor Bustamante (1999:108) realiza una pormenorizada categorización 
de los distintos tipos de producción en televisión 
>>Por su naturaleza comercial distingue entre: 
 -De flujo (informativos, concursos, variedades, realities). Son programas 
generalmente de costes bajos pero efímeros y de corta vida comercial. Raramente 
generan activos. 
-De stock (filmes, ficción televisiva, documentales, dibujos animados). Son 
programas de mayor inversión y riesgo pero generalmente de larga vida comercial y 
que generan activos empresariales. 
>>Por su origen diferencia entre:  
-Producción propia: Originada total o parcialmente desde la cadena. Entre los 
que distingue a su vez entre: 
-Producción interna: totalmente realizada por el operador con sus propios 
recursos. 
-Producción externa:  
>Financiada: encargada “llave en mano” a un producto externo, con 
financiación total de sus costes en dinero y recursos de la cadena. 
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>Asociada: Coproducida por la cadena con productores independientes 
nacionales. 
>Coproducción: Coproducida por la cadena en asociación con productores o 
cadenas extranjeras. 
-Producción ajena: Compra de derechos de antena de programas producidos 
sin colaboración de la cadena (productos nacionales o importados). 
Barroso (2002:39) diferencia las producciones para televisión en función de su 
modalidad de realización:  
En cuanto a su procedimiento de producción (momento y circunstancia del 
hecho grabado) y transmisión (modo técnico en el que la señal de televisión es puesta 
a disposición de los usuarios) distingue entre: 
-Programa en directo: Tiene lugar cuando la señal del programa se trasmite en 
simultaneidad a su captación.  
-Programa grabado o en directo diferido: Se rata del mismo caso que el anterior 
pero con la circunstancia de que la señal del programa no se trasmite, sino que se 
registra en un soporte videográfico para su posterior trasmisión. 
-Grabado: Es el procedimiento más habitual y presente en las emisiones 
televisivas. 
-Retrasmisiones en directo: El termino retransmisión se aplica para la 
retrasmisiones desde una unidad móvil de producción de televisión. La noción de 
directo advierte sobre la naturaleza de la señal facilitada, ya que se trata de un 
acontecimiento que se está emitiendo en el mismo momento que se produce.  
-Retrasmisiones en diferido: En esta modalidad el matiz diferenciador responde 
a la posibilidad de retener el registro de la realización en directo para ofrecerla en otro 
momento posterior, a conveniencia de la programación pero manteniendo 
íntegramente el contenido del programa. 
En cuanto a su soporte de producción, es decir, considerando las 
peculiaridades introducidas en virtud de la naturaleza o características del sistema de 
transmisión o captación-conservación de la señal discrimina entre:  
-Televisivo o electrónico: Se corresponde con las retrasmisiones en directo, es 
decir, es un discurso sin soporte. La característica fundamental es que todo lo que se 
quiera mostrar, visual o sonoro, ha de producirse o captarse en el momento de la 
realización. 
-Videográfico: Son aquellos programas que aprovechan las posibilidades del 
registro y de la edición para facilitar un montaje reflexivo que permita el ensayo y la 
rectificación de las diferentes posibilidades de montaje. Esta modalidad otorga un gran 
protagonismo al momento de la edición, casi tanto como a la etapa de grabación.  
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-Fílmico: Es el conjunto de producciones para televisión que recurren a las 
técnicas cinematográficas y al soporte fílmico. Hoy, pese a los avances de los soportes 
videográficos y las mejoras de su operación sigue recurriéndose al soporte 
cinematográfico cuando se persigue un alto grado de calidad. 
-Infográfico: Hace referencia a la modalidad de realización que fundamenta su 
proceso en los medios informáticos y de tratamiento digital. La progresiva extensión en 
las posibilidades de creación o generación de imágenes virtuales hace de esta 
categoría una alternativa a los programas tradicionales y abre capacidades inéditas de 
construcción discursiva. 
Por su lugar de producción diferencia entre::grabados en estudio, grabados en 
exteriores y mixto.  
El factor circunstancial del lugar donde va a ser rodado o grabado no sólo 
determina la técnica de realización sino que se convierte en un rasgo diferenciador del 
género ya que la decisión entre desarrollar un trabajo dentro o fuera del centro de 
producción añade un plus de interés a ciertos programas y propone ciertas exigencias 
narrativas a los programas. (Barroso, 2002) 
Por los medios de producción, haciendo referencia con ello a los medios de 
captación, grabación y edición del material audiovisual, Barrosos (2002) distingue 
entre:  
-Monocámara: Implica el rodaje o la grabación por planos- en desorden o en 
orden- y la consiguiente finalización en la etapa de montaje o edición. En el ámbito de 
la producción televisiva la técnica monocamara es específica de las producciones de 
ficción en exteriores y de los programas informativos. 
-Multicámara: Requiere la utilización de al menos dos cámaras. Implica que las 
imágenes son seleccionadas y mezcladas durante el desarrollo del acontecimiento o 
de la ficción con la intervención de un mezclador de imagen a fin de obtener una 
continuidad secuencial y narrativa de las imágenes seleccionadas. 
-Infográfico: Comprende al conjunto de las realizaciones que recurren a la 
imagen generada por sistemas infográficos. 
Otros autores emplean una clasificación distinguiendo entre la naturaleza de la 
imagen, por el tipo de producción y por el estilo de producción. 
Basado en la exigencia o no de puesta en escena y trabajo con los actores, 
Barroso (2002:47) distingue entre: 
-De referente real: Se trata de todo discurso en el que las imágenes proceden 
de un registro real o pretérito, es decir, de archivo, de la realidad natural, ya sea de 
carácter documental o representativo (espectáculos, ficción narrativa, etc.). Implica la 
intervención de muy diferentes técnicas y profesionales específicos para contribuir a 
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crear un espacio escénico y la construcción de los personajes, es decir, la dirección de 
actores. También implica la intervención de equipos técnicos de capitación y registro y 
sus correspondientes medios auxiliares. 
-Virtual: Es aquel discurso cuyas imágenes proceden de la generación digital 
de un ordenador. Con independencia del menos o mayor realismo, son imágenes que 
no necesitan de un objeto real como referente.  
Por el tipo de producción, elemento que condiciona la posibilidad de producción 
seriada y el modo en que se organiza y se gestiona, Barroso (ibid:48) distingue entre: 
-Producción seriada: La serie entendida como conjunto de cosas relacionadas 
entre sí y que se suceden unas a otras, referidas a la producción televisiva, consiste 
en toda producción constituida por varios capítulos o emisiones. Desde la perspectiva 
de la gestión económica de la producción tiene evidentes ventajas como son mantener 
los escenarios principales y los protagonistas a lo largo de los capítulos, permite la 
contratación por periodos extensos de los equipos técnicos y artísticos, favoreciendo 
así la compenetración y la optimización de los recursos, ya que la producción e n serie 
propicia la rutina de una serie de soluciones expresivas (fórmulas de formato) que son 
de gran interés desde la perspectiva de la gestión económica. 
-Producción única: No es muy frecuente en televisión por la poca rentabilidad 
que se obtiene ya que no se consigue fidelizar a audiencias.  Una fórmula intermedia 
sería la existencia de producciones únicas con varias unidades de emisión en que, si 
bien cada nueva entrega o emisión será diferente de la anterior, se reaprovechan 
algunos escenarios, presentadores, actores, ect. 
Por el estilo de producción, un aspecto crucial y determinante en las 
producciones audiovisuales, este mismo autor (ibíb:49) distingue entre: 
-Preparada o planificada: Aquellas con una fase de preparación o 
preproducción significativa con una planificación precisa de la grabación. 
-Improvisada: Determinada por la urgencia que condiciona buena parte de la 
producciones televisivas. Implica ausencia de planificación y una actitud creativa, libre 
y flexible. 
-Imprevista: Es el estilo propio de los informativos y de formatos vinculados a la 
recopilación de noticias, piezas, notas, entrevistas, declaraciones, etc. No es la 
improvisación creativa fruto de la reflexión de un director, sino la improvisación frente a 
los imprevistos, la respuesta ágil del informador que se anticipa al devenir de los 
acontecimientos. 
Otros autores como Jacoste Quesada (2004:82) hacen una clasificación de la 
producción audiovisual en función de la dimensión de la empresa audiovisual, se 
señala el criterio de densidad o intensidad de producción como el más apropiado para 
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intentar establecer una clasificación en el sector. Este autor aplicaba dicho criterio a la 
empresa cinematográfica pero en un sentido más amplio, es igualmente aplicable a la 
producción de ficción televisiva. Diferenciaba entre tres tipos de producciones: 
-La producción accidental: Aquella en la que la empresa solo realiza planes a 
corto plazo y su sistema de producción consiste en realizar un proyecto sin saber si 
habrá otro después. Es la dimensión de producción más habitual en el sector 
audiovisual, y su principal característica es, sin duda alguna, su poca fuerza financiera. 
-La producción continua: Aquella en la que existe un plan de producción a lo 
largo del tiempo y que supone la producción de dos o tres proyectos producidos en 
continuidad, uno detrás de otro. Las empresas que realizan este tipo de producciones 
tienen mayor consistencia financiera y una mejor posición en el nudo gordiano que 
supone estar en contacto con los responsables de las televisiones. 
La producción simultánea: En este tipo, los procesos de producción son 
simultáneos, es decir, ocurren en el mismo espacio temporal. Los planes de 
producción se caracterizan por ser a largo plazo. Estas empresas poseen una gran 
potencia financiera y un fuerte anclaje, por uno u otro motivo, en su relación con las 
televisiones. 
La producción accidental es común a la pequeña empresa; la continua, a 
dimensiones empresariales de tamaño medio; y la simultánea, a grandes empresas de 
producción televisiva. 
Por su contenido o naturaleza genérica, desde la perspectiva de aplicación de 
los recursos de producción, Barroso (2002:50) distingue siete grandes grupos de 
programas de televisión: 
1-Ficción narrativa o dramáticos: Comprende el conjunto de la las producciones 
televisivas cuyos guiones desarrollan historias de ficción narrativa producto de la 
imaginación del autor. A su vez Barroso hace una subdivisión en la que discrimina los 
dramáticos grabados en estudio y los dramáticos grabados en exteriores. Los primeros 
responden a un conjunto de historias basados en la representación escénica, en 
estudio, con pocos cambios de escenario y basadas en un conflicto relacional 
dialogado y directo de los personajes. Los segundos responden a una ficción narrativa 
con la circunstancia de que su grabación se realiza fuera de los estudios televisivos, 
ya sea al aire libre o en una localización interior natural. 
2-Variedades o programas de entretenimiento: Programas basados en la 
representación de espectáculos de música, danza, actuaciones artísticas e 
intervenciones humorísticas conducidas por un presentador y ante un gran despliegue 
escenográfico de luz y espacio. Son propios de este grupo los programas de 
concursos, juegos, variedades musicales y artísticas, magacines, etc. 
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3-Documentales: Conjunto de los programas basados en dar testimonio de la 
realidad. En un sentido amplio se incorporan a esta categoría las producciones de 
relato directo tales como reportajes, entrevistas, etc. 
4-Informativos: comprenden el conjunto de los programas o segmentos que 
registran hechos de la realidad de actualidad e interés periodístico.  Entre ellos 
diferencia entre: 
>Informativos en estudio: son todos aquellos programas de producción es 
estudio con técnica electrónica multicámara cuyo referente es la realidad.  
>Informativos en exteriores: se refiere a un subgénero de la información de 
actualidad cuya producción se desarrolla en el propio escenario de los 
acontecimientos. 
5-Retrasmisiones: Se trata de la totalidad de acontecimientos que suceden 
fuera de las instalaciones de los estudios trasmitidos por la televisión mediante la 
cobertura de una unidad móvil. Pueden ser de tipo institucional: sesiones 
parlamentarias, conmemoraciones patrióticas, etc., o eventos deportivos, culturales, 
etc. 
6-De montaje o archivo: Son los programas en los que la totalidad de las 
imágenes se han extraído de archivos. Esta modalidad suele demandar la 
colaboración de los departamentos de grafismo y de postproducción para identificar y 
señalar gráficamente los materiales recuperados. 
7-Animación: Comprende la totalidad de programas y secuencias incorporadas 
en otros de diferente naturaleza en los que se presenta una apariencia de movimiento 
en objetos inanimados, títulos o dibujos mediante su registro fotograma a fotograma o 
bien mediante el uso de programas de ordenador específicos. Se clasifican en: 
animación tradicional, animación   de objetos y animación infográfica. 
 
6. Características de la narrativa televisiva: fragmentación, 
redundancia y serialidad 
 
Una de las características que mejor definen el universo y el relato televisivo es 
la fragmentación. Se puede distinguir un primer nivel, causado por la propia 
idiosincrasia del medio y por la incidencia de la publicidad, que origina constantes 
interrupciones en el relato, determinando ciertas convenciones en la estructura 
narrativa del medio y un segundo caso, interno, que tiene que ver con la lógica 
inconclusa de sus programaciones.  
La televisión se configura como un mosaico compuesto por su propia 
programación. Este conjunto se presenta en continuidad, fluyendo sin cesar en el 
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tiempo, en un presente sin fin. Al concepto de continuidad se une el de serialidad, es 
decir, la periodicidad diaria, intermediaria y semanal de un programa y la 
fragmentación. 
Balló y Pérez (2005:9) definen la serialidad televisiva como:”(…) una de las 
expresiones más genuinas de la narrativa contemporánea”. Por su propia naturaleza, 
la programación televisiva suele ser seriada, constituida por varios capítulos o 
emisiones. Puede tratar diferentes temas, historias, o capítulos con unidad temática 
propia que gire en torno a los mismos presentadores, personajes o temas. 
Imbert (2005, 55-63) recoge algunos de los cambios de forma característicos 
de esta nueva narrativa televisiva. Señala los siguientes: 
1.  La tendencia a la redundancia, estética de “lo mismo”. 
2. La reflexividad, con una inclinación hacia la auto-referencia, el pastiche, la 
parodia, patente también en la afición a la imitación (humoristas), al travestismo (el 
disfrazarse de mujer, tan de moda últimamente), la inclinación a la cita y a la auto-cita 
(el zapping: la televisión que se mira a sí misma). 
3. La creación de una realidad sui generis como creación del propio medio, que 
se “autonomiza” de la realidad objetiva y se impone como referente, constitutivo de 
una verdadera actualidad (la actualidad rosa) y que rivaliza con la actualidad seria y da 
pie a un metadiscurso (comentarios, cotilleo). 
4. El pastiche (la imitación de un estilo de la mano de los humoristas) o la 
caricatura (la sátira, con fines cómicos como en Las noticias del Guiñol).  
Así mismo, este autor (ibid. 59) habla del transformismo televisivo dentro de un 
marco más amplio, que sería el de la fragmentación postmoderna: “La fragmentación 
postmoderna es fruto de estas fisuras en las grandes representaciones colectivas, de 
la pérdida de unidad en la visión del mundo por una parte: pérdida de la continuidad en 
la representación de la historia (el no-future de los años 70), pero también en los 
discursos, en el relato en particular (con relatos cada vez más polifocalizados, 
correspondientes a modelos dialógicos, de multivocalidad). De ahí el cariz serial, 
recurrente y a menudo redundante, de la realidad ofrecida por la televisión: lo mismo 
pero continuamente trans-formado, maquillado, travestido: es lo que llamaré el 
transformismo televisivo”. 
La programación televisiva, en la que se insertan los programas televisivos es, 
en su estructura más profunda, fragmentaria. Casetti y Di Chio (1999:291) añaden que 
la televisión pone a prueba la noción de texto ya que “no comunica mediante textos, 
unidades concluidas y analizables por separado, sino a través de un flujo continuo de 
imágenes y de sonidos, donde los confines entre un segmento y otro están cada vez 
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menos marcados, mientras que, por el contrario, hay más menciones, referencias y 
cruces recíprocos”. 
Insertos en esta programación fragmentaria, González Requena (1988) señala 
que los espacios televisivos poseen una naturaleza determinada por el flujo 
programativo. Son productos inacabados tanto por su estructura serial  (referida al 
número de entregas por título) como por la organización significante de cada emisión 
en un “flujo programativo”. Este recurso no pretende otra cosa que fidelizar al 
espectador el mayor tiempo posible, así como implicarle en el mundo ficticio 
propuesto, posibilitando lecturas de sentido a largo plazo y generando hábitos de 
consumo. La fragmentación puede producirse de diferentes formas: 
1. Programas cortados por spots: continuamente interrumpidos por las pausas 
publicitarias, creando una fragmentación interna por criterios comerciales que no 
siempre se corresponden con las pausas dramáticas y narrativas. 
2. División de programas en capítulos separados y emitidos periódicamente, 
con el fin de captar la atención del telespectador el mayor tiempo posible. 
3. Programas compuestos por sub-unidades internas (informativos, 
magazines…) que remiten a unidades externas de mayor duración. 
4. Programas sin autonomía temática, pues su único objeto es remitir a otros 
programas de la emisora. Para ello, y con la finalidad de aprovechar económicamente 
los espacios, se utilizan de forma recurrente fragmentos pertenecientes a otros 
espacios de la misma cadena de forma redundante y retroalimentando la promoción. 
En las ficciones sucede algo parecido: actores que interpretan a personajes de una 
serie y son entrevistados en otros programas para avanzar futuras tramas 
argumentales; o actores que tras la emisión de un capítulo o, en alguno de los 
descansos, promocionan un producto como si se tratase de una prolongación 
argumental. 
5. Segmentos de continuidad: cartas de ajuste, cabeceras de programas, 
presentaciones de la programación diaria… 
6. Referencia desde el interior de un programa a otro u otros programas de la 
misma emisora. 
7. Intercalación, junto a spots publicitarios, de otros segmentos discursivos con 
la finalidad de anunciar futuros estrenos. 
8. Espacios (de duración considerable) que se dedican a presentar la 
programación semanal. 
9. Presencia recurrente de ciertos fragmentos o ciertas figuras 
(presentadores…) en la misma cadena. 
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La fragmentación del discurso televisivo es, pues, una estrategia narrativa, 
posible gracias a las características productivas del medio y a las condiciones de su 
consumo. Al igual que sucede con el cine, la televisión descubre desde sus inicios las 
ventajas de las narraciones en serie (como ya habían hecho anteriormente los medios 
literario y radiofónico). 
Tal y como recoge González Requena (1988) la programación televisiva 
participa de las siguientes características:  
1. Carencia de autonomía temática: la función de muchos programas se limita a 
remitir –anunciar, presentar, publicitar- otros programas de la emisora. 
2. Combinación heterogénea de géneros: o la capacidad de integrar en el 
macro-discurso televisivo multitud de géneros. 
3. Multiplicidad horizontal y vertical: diversificación de programas en sucesión 
pertenecientes a géneros diversificados y, a su vez, diversificación de la oferta 
programática de forma simultánea en varios canales de televisión. 
4. Carencia de clausura: la emisión se prolonga ininterrumpidamente hasta el 
infinito como un discurso interminable. Los títulos de crédito aparecen sobre-
impresionados en la imagen a gran velocidad; en ocasiones se suprimen (cuando se 
trata de capítulos de una misma serie) o, al finalizar un programa, le sigue otro de 
forma inmediata dando paso posteriormente a una interrupción. Todos estos 
procedimientos producen la sensación de que el discurso nunca termina, no hay 
clausura. Es la técnica más eficaz para que al telespectador no se le presente la 
tentación de cambiar de canal y se mantenga “enganchado” a la oferta de una sola 
cadena. 
5. El spot es la matriz del discurso televisivo dominante: la programación es 
interrumpida continuamente por la publicidad. Ésta manda sobre los contenidos, los 
detiene sin misericordia durante quince minutos o constantemente mediante nuevas 
fórmulas publicitarias ideadas para atraer la atención. 
6. Experiencia vicaria: el telespectador no vive experiencias reales sino 
experiencias vicarias a través de la pequeña pantalla. Es un individuo que, desde el 
sofá de su casa, asiste a los conflictos de los personajes, los chismes de los famosos 
y las noticias de lo que sucede en Irak o Pekín. Recibe una realidad “construida” por 
los medios, como si se tratase de una experiencia real y a menudo con grandes dosis 
de emotividad y dramatismo. 
Gordillo (2008) establece que la fragmentación del discurso televisivo es pues 
una estrategia narrativa, posible gracias a las características productivas del medio y a 
las condiciones de su consumo. Tanto la publicidad como la lucha por las audiencias 
son las causantes de algunos de los atributos propios del discurso televisivo. Por un 
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lado, la fragmentación de la narración, que influye en el predominio de una estructura 
serial (ya utilizada anteriormente por otros medios como la novela, el cómic, el teatro o 
el cine) y que no pretende otra cosa que la prolongación del éxito de los espacios y la 
fidelidad del público. El sistema de competencia entre cadenas y la lucha por las 
audiencias ha fomentado una cierta homogeneización en los contenidos: si algo 
funciona, se copia y repite hasta la saciedad. Si algo funciona, se alarga eternamente 
hasta su extenuación. Y añade: “La fragmentación en televisión es fácilmente 
identificable: existen muchos programas con estructura episódica -es decir, 
compuestos por unidades independientes pero relacionadas, cuyas tramas se cierran 
en cada episodio- o con estructura serial -cada capítulo carece de final y la trama 
continúa en los siguientes; los programas casi siempre se fragmentan para emitir 
publicidad comercial, avances informativos o publicidad de la propia emisora; muchos 
espacios están compuestos en su interior por unidades más pequeñas; existen 
segmentos de continuidad como las ráfagas, y programas sin autonomía temática, 
además de diseminar los mismos contenidos a lo largo de distintos programas, 
emisoras y días” (Gordillo, 2008:155). 
 
6. La ficción televisiva  
 
6.1. La noción de ficción  
 
El concepto de ficción viene definido en el Diccionario del uso del español de 
María Moliner (1998:1297) en primer lugar como “acción de fingir o simular. Cosa 
fingida o simulada”. En segundo lugar como cosa inventada o “una ficción literaria” y 
en tercer lugar como cosa imaginada, “una ficción de su fantasía”, una ilusión. Sin 
embargo no hace referencia a la creación audiovisual. 
El Diccionario de la Real Academia lengua española (2001, 22ª edición) sí que 
incluye en su definición la referencia a la creación audiovisual. En su tercera acepción  
aparece el término ficción como clase de obras literarias o cinematográficas, 
generalmente narrativas, que tratan de sucesos y personajes imaginarios. 
La profesora Buonanno (1999:56) se refiere al origen latino del término ficción y 
a su acepción en lengua inglesa:“Así pues debemos empezar por el “nombre de la 
cosa”, por la palabra ficción. Del latín fingere, que puede tener el triple significado de 
modelar, imaginar o simular, ficción es el término con el cual la lengua inglesa designa 
todas las obras de imaginación y de fantasía y que es sinónimo de narrativa o story-
telling.” 
Del mismo modo esta autora determina que, aunque exista una acepción más 
amplia que se aplica a toda forma de relato imaginario que haya conocido la historia 
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humana-desde las pinturas rupestres a la poesía épica, a las obras teatrales, los 
diversos géneros de prosa literaria, la narración cinematográfica, pasando por los 
cómics y los dibujos animados-, el término ficción tiende a utilizarse en dos principales 
y especificas acepciones: la primera circunscribe en el ámbito literario, la producción 
prosaica de novelas y cuentos; la segunda se refiere, en el ámbito mediático, a la 
producción narrativa para televisión  o la ficción televisiva. (Ibíd.:56) 
Por tanto la profesora Buonanno se refiere a la noción de ficción, en su 
significado de “creación fantástica” (ibid.:57), es decir, construida y ubicada en una 
clara oposición a la noción de fact: la realidad factible autentica y no imaginaria que se 
define como fuente y materia de los géneros de información, de la producción 
documentalista y-lejos de las teorías y de la practicas de la comunicación-sobre todo 
de la ciencia. Finalmente Buonanno (ibid,:59). introduce una última matización que 
diferencia la ficción de televisión de cualquier otro formato televisivo como los 
informativos, los documentales, los realities o los programas de entretenimiento 
diciendo lo siguiente: “Por su misma definición la ficción no es realidad, aunque 
voluntariamente la eleva-pensemos en las connotaciones negativas que siempre 
conlleva el termino evasión y que pesan tanto- porque introduce un mundo de 
representaciones y de imágenes a menudo muy débilmente referenciales, esferas 
donde la emoción vence por mucho la razón”  
Barroso (1996: 243) a su vez entiende la ficción del siguiente modo: 
“Comprende todos aquellos programas de ficción narrativa, originales o adaptados, 
que implican la intervención de actores representando una situación determinada, con 
independencia de que dispongan de guión con los diálogos escritos o la intervención 
tenga carácter improvisado (…) generalmente los programas de ficción disponen de un 
guión detallado que prevé, dónde y cómo se registrarán las diferentes situaciones y 
suponen la intervención, en su proceso de producción, de las labores de construcción 
o localización de escenarios, reparto de actores, ensayos, grabaciones en estudio y en 
exteriores, edición y doblaje o ambientación musical”.  
 
6.2. Las estructuras narrativas de la ficción televisiva: entre la 
singularidad y la repetición 
 
Villagrasa señalaba que la narrativa de ficción televisiva responde a las 
características propias del medio y a unas estrategias de producción y programación 
de las cadenas de televisión influenciadas por su interacción con la audiencia, 
“notablemente influenciadas por consideraciones del medio: horario de emisión de los 
programas, periodicidad de programación, públicos a los que van dirigidos, sistema 
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industrial de competencia abierta entre las cadenas por la captación de audiencia, etc.” 
(Villagrasa Sebastián, 1992: 214). 
Balló y Pérez (2005:10) reconocen en la forma de narrar de la ficción en 
televisión, “la estructuración de una serie de variables significativas sobre un universo 
conocido de antemano, que otorgan al espectador el sentido de la espera, de la 
previsión, y no niega, en caso alguno, el placer de la sorpresa”. Señalaban asimismo 
(ibíd: :9) que en la era de su reproductibilidad técnica, la ficción narrativa no aspira 
únicamente a la constitución de objetos únicos, sino a una proliferación de relatos que 
operan en un universo de sedimentos, en un territorio experimental donde se prueban 
–y a menudo se legitiman- todas las estrategias de la repetición. Esta efervescencia 
serial configura un pasaje de cotidianidad que se refleja a la vez en la costumbre 
privada y en los rituales colectivos, a partir de un reencuentro periódico que fortalece y 
preserva la noción de identidad.  
Si bien la serialidad y el género no han sido inventados ni usados de manera 
exclusiva por la ficción televisión, tiene su origen en  otras industrias culturales 
(industria periodística y editorial) y se reproduciría con el advenimiento de la radio y la 
televisión (Gubern, 1987). 
La serialidad narrativa de la ficción televisiva ha establecido con la audiencia un 
vínculo estrecho y se ha convertido en un factor constitutivo de su propia identidad. 
Revela un alto grado de regularidad tanto por la ordenada e irreversible secuencia de 
los capítulos de las series, como por la estandarización de la duración de los 
segmentos narrativos (la media hora de soap-opera y sitcom, la hora de la serie, la 
hora y media de las miniseries); la precisión y uniformidad de las colocaciones 
temporales (en horarios del día y días fijos de la semana); así como el ritmo modulado 
de las repeticiones y de los intervalos (todos los días laborables para las soap, una vez 
a la semana para las series) y es que “la serialidad necesita, y genera, diferencia” 
como señalan Balló y Pérez (2005:34). 
Casacajosa (revista secuencias, 2009, pag 20) refiriéndose a la ficción 
americana, apunta que “en las últimas décadas, la serialidad en diferentes grados se 
ha convertido en una característica casi imprescindible de los dramas de calidad, 
hasta el punto de que aunque notablemente exitosos a nivel de audiencia, ni la 
franquicia CSI ni House, fuertemente episódicas han logrado un reconocimiento crítico 
apreciable. En la mayor parte de la series destacadas de los últimos años (con 
relevantes excepciones como Los Soprano) se aprecia una clara primacía de la 
utilización de grandes tramas seriales armonizadas con otras episódicas”. 
Balló y Pérez (2005:09) establece la característica de la serialidad televisiva 
diciendo que “la ficción no aspira únicamente a la constitución de objetos únicos, sino 
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a una proliferación de relatos que operan en un universo de sedimentos, en un 
territorio experimental donde se prueban –y a menudo se legitiman- todas las 
estrategias de la repetición. Esta efervescencia serial configura un pasaje de 
cotidianidad que se refleja a la vez en la costumbre privada y en los rituales colectivos, 
a partir de un reencuentro periódico que fortalece y preserva la noción de identidad.”  
Por ello, inherente al concepto de serialidad, una de las grandes aportaciones 
de las series de televisión a la historia de la ficción audiovisual es la continuidad 
narrativa, es decir, proporcionar al espectador un discurso narrativo que se mueve 
entre la singularidad y la repetición y, creando en el espectador una sensación de la 
familiaridad, que pasa por el retorno de los personajes y los espacios mostrados una y 
otra vez. Balló y Pérez (2005:34) apuntan que la conciencia de la repetición en las 
ficciones televisivas las convierte en un territorio experimental, pues buscan la 
originalidad no tanto en la rememoración del “episodio piloto” como en la capacidad 
potencial de este origen para desplegarse hacia nuevos universos. Añaden también un 
elemento importante al de repetición e implicado directamente por éste: el de la 
diferencia, pues la repetición debe cumplir las expectativas, pero al mismo tiempo 
causar sorpresa: Cuando un universo narrativo se repite, crea una serie de 
particularidades escenográficas que le conceden categoría diferencial respecto de 
otros mundos. Y es en ese momento cuando podemos hablar de “serie”. 
La singularidad se consigue por su parte con la inclusión de un grupo estable 
de personajes protagonistas a lo largo de varias temporadas, por ejemplo la familia y 
amigos de Nacho Martín, el protagonista de Medico de familia (T5, 1995-1999) que 
aparecen a lo largo de sus cinco años de emisión o los profesores y alumnos de la 
escuela en Fisica o Química (Antena 3 2008-2011). Este grupo de protagonistas se 
puede articular en torno a un equipo profesional estable, por ejemplo el grupo de 
funcionarios que forman parte del Ministerio del Tiempo (TVE, 2015-) o los periodistas 
que forman parte de la revista en B&B (Antena3, 2014-), el claustro de profesores del 
colegio Azcona en Compañeros (Antena3, 1998-2002)), a os que se suma la 
recreación de espacios que se repiten capitulo tras capitulo (Kasi ke no, el bar de 
7Vidas (T5, 1999-2006) o el “Reynolds”, el bar de Mauricio en Aída (T5, 2005-2014). 
Estas fórmulas aportan una singular familiaridad entre la audiencia y las ficciones y 
construyen narraciones que pueden ser retomadas temporada tras temporada, con 
episodios que normalmente combinan tramas autoconclusivas con progresiones 
narrativas, especialmente en las series más contemporáneas, lo que los guionistas 
denominan, “tramas en continuidad”.En ocasiones el reconocimiento de esta 
singularidad por parte del espectador viene dado por los dispositivos narrativos 
conocidos y aceptados por el espectador. Un ejemplo de ello es el prólogo que 
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introduce Carlos Alcántara, “Carlitos” en todos los capítulos de Cuéntame cómo pasó 
(TVE, 2001-), o los flash-forward al comienzo de cada acto en Cuenta Atrás (Cuatro, 
2007-2008). 
No podemos dejar de apuntar el trasfondo económico que subyace tras esta 
forma de serialidad. Como señala Álvarez Berciano (1999:13) en relación a la comedia 
televisiva -lo que es completamente extrapolable al resto de los géneros televisivos de 
ficción- la comedia televisiva es un producto manufacturado, concebido y realizado de 
forma industrial, lo que a la postre significa la única forma de producción capaz de 
responder de forma rentable a las demandas de programación por temporada de una 
cadena. Es reseñable que esta misma autora (1999:11) para justificar el titulo de su 
libro La comedia enlatada destaca que “calificar la comedia de “enlatada” pretende 
subrayar de este género televisivo su carácter de producto industrial sometido a 
severas normas de confección. De ahí se desprende la previsibilidad en la estructura 
de la narración y en los contenidos temáticos.” 
En este punto hay que señalar que la ficción televisiva se ha convertido a lo 
largo de los años en uno de los pilares fundamentales para las cadenas, uno de los 
géneros más importantes del medio, “en su estructura más profunda y fragmentaria” 
(Casetti y Di Chio, 1999) que genera una importante fidelización y por tanto, una 
mayor identificación con los espectadores y una marca de cadena. Al programador y al 
equipo ejecutivo de una cadena les interesa encontrar programas que, no sólo 
consigan amortizarse por sí mismos a través de la venta de espacios publicitarios 
(GRPs) sino que también creen unas señas de identidad reconocibles por los 
espectadores para la emisora. (Contreras y Palacio ,2003) y en este sentido las series 
de ficción son uno de los formatos que mayores condicionamientos estratégicos 
comporta. (Medina 2008:47). A su vez el crítico literario Charles McGrath (citado en 
Casacajosa, secuencias, pag 21) reflexionaba sobre el ejercicio de adecuación de la 
ficción televisiva a la obligación de fragmentación narrativa y serielidad que impone las 
características de medio haciendo “de la necesidad virtud”. Señalaba que “la 
explotación en forma de episodios había sido el talón de Aquiles desde el fin de la 
antología dramática, ya que la necesidad de rellenar tantas hora de relato había 
conducido a la redundancia y la sobreexplotación de fórmulas. Pero ahora la televisión 
ha hecho de la necesidad virtud. Frente a la restrictiva unicidad del cine y las obras 
teatrales, la fragmentación televisiva toleraba un elevado grado de fragmentación”. 
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6.3. Los distintos géneros de ficción televisiva 
 
6.3.1. Género vs formato. La noción de género.. Clasificación o 
categorías de los géneros de ficción televisiva 
 
Comenzamos este epígrafe haciendo un primer apunte por el cual “género” se 
refiere al contenido -a la narrativa- y el “formato” se refiere únicamente al molde que lo 
contiene. Por ejemplo una sitcom pertenece al género de comedia y su formato es (en 
el estándar norteamericano) de 22 minutos.  
Villafañé, Bustamante y Prado (19871007) apuntan una definición de formato 
que puede acercarnos a la comprensión del concepto. Dicen lo siguiente: 
“Concebimos el formato como un código de códigos que impone límites tanto al emisor 
como al receptor y transmite un mensaje adosado que adiestra al público en las 
habilidades que le permiten hacer una lectura inequívoca del formato. Y esto es tan 
válido para los programas como para las informaciones individuales”.  
Por ejemplificar esta cuestión, una serie biográfica no es un formato en sí 
mismo (no tiene una duración establecida), porque una biografía es un género que se 
puede abordar desde muchos géneros: la comedia, el thriller, el drama….y también en 
distintos formatos: miniserie, novela, serie de largo recorrido, etc. Los relatos que se 
han hecho sobre la vida de Pablo Escobar es una buena muestra de ello. Se ha 
abordado como serie de largo recorrido: Narcos, (Netflix, 2015), como telenovela 
diaria: El patrón del mal (Caracol, 2012), como tv-movie… 
Una vez clarificada este aspecto, partimos de la definición de género que 
apunta Gubern (1987:320-321). en sus escritos sobre cine, entendido como “un 
modelo cultural rígido basado en formulas estandarizadas y repetitivas sobre las que 
se tejen las variantes episódicas y formales que singularizan a cada producto concreto 
y dan lugar a familias de subgéneros temáticos dentro de cada gran género” Asimismo 
Gubern señalaba que “el género [cinematográfico] pasó de ser una categoría artística 
clásica fraguada en el humanismo ateniense a ser una institución industrial y 
comercial, cuyo estatuto se habrá reforzado con la emergencia en el S.XIX de las 
industrias culturales”. En este sentido  este autor refiriéndose al medio cinematográfico 
apunta que “la división de la producción de ficción en géneros permite la rápida 
identificación o reconocimiento del producto por su título o señas externas” 
El cine heredó la clasificación en “categorías temáticas” de géneros del mundo 
exterior y anterior a su nacimiento. “Las heredó sobre todo de la literatura entendida en 
su sentido más alto, incluyendo la novela el teatro (y el teatro musical desde el 
advenimiento del sonoro) y el periodismo (la crónica negra y el reportaje por ejemplo). 
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Ello no ha de extrañar en función de la opción privilegiada de la industria del cine hacia 
las ficciones narrativas. (…) Del mismo modo que los procesos de industrialización 
habían creado manufacturas estandarizadas, la industria copiaría este modelo 
estandarizado en la longitud de las películas (cortometraje y largometrajes, medido en 
función de la duración de las sesiones), de los géneros (categorías temáticas), y de los 
arquetipos (personajes y start system). El fenómeno no era nuevo, se podía observar 
en otras industrias culturales (industria periodística y editorial) y se reproduciría con el 
advenimiento de la radio y la televisión.” (ibíd.:319). Sin embargo Gubern reflexiona al 
respecto (1987:323) diciendo que en algunos casos “lleva aparejada la previsibilidad o 
falta de originalidad de las obras que a él se adscriben”, lo que no impide como señala 
este autor, que existan productos de género “profundamente originales”. 
Hay que señalar también que los principales géneros existentes en el mercado 
mundial han sido trasladados de la nomenclatura norteamericana. En menor medida 
ciertos países europeos ejercieron su influencia por lo que la autora añade “hay que 
reconocer que este proceso universalizador llevó a una homogenización de los 
contenidos audiovisuales se acentuaría en décadas posteriores. Los nuevos países 
que fueron incorporando la televisión al mercado de los medios tuvieron que tuvieron 
como modelos para la producción de programas a los países pionera: Estados Unidos, 
Canadá, Gran Bretaña, Francia y Alemania que aportaron material audiovisual y 
formación técnica” (Medina, 2005, 47-49) 
En Estados Unidos, los diferentes géneros de ficción han respondido siempre a 
unas definiciones claras y unos estándares de tiempo bien determinados; éstos debían 
configurar las pautas ya planificadas para cubrir una parrilla de programación a la vez 
estandarizada en su diseño y cambiante en su contenido. “Los géneros constituyen 
por lo tanto, polos de referencia míticos para el espectador” (Gubern, 1987: 324). Sus 
denominaciones han acabado por atravesar fronteras, particularmente debido a la 
influencia de los productos audiovisuales estadounidenses en los mercados 
internacionales. Como señalaba Medina: “la abundancia de programas americanos en 
las televisiones nacionales hizo que la programación internacional se asemejara de tal 
forma, que en muchos países se podían ver los mismos programas y con frecuencia a 
la misma hora.”(Medina, 2005, 47-49) 
La temática y el contenido de los géneros televisivos se superponen con los 
géneros temáticos, en las narrativas de ficción existente en el cine. A su vez Gubern 
señalaba, que el cine heredó sobre todo de la literatura, entendida en su sentido más 
alto, estos “géneros temáticos”. Por ello el género se constituye en “un modelo de 
modelos” independientemente del medio en el que se vehicule el género ya que “nace 
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y se consolida con la suma de las obras que a él se adscriben” (Gubern, 1987: 320-
321). Es un concepto en construcción. 
Villagrasa (1989:102) en una primera clasificación de los géneros de ficción 
televisiva atendiendo al origen o procedencia, teniendo en cuenta las fuentes de las 
que habitualmente se nutren las historias televisivas; distingue cinco orígenes:  
1. Las adaptaciones literarias: pueden provenir del teatro de la novela o incluso 
de la poesía. 
2. Las adaptaciones de otros medios: también conocidos como remakes. Son 
adaptaciones de ficciones que tuvieron éxito en el cine, en espacios radiofónicos, en 
cómics, etc. El tratamiento puede oscilar entre la trascripción fiel y rigurosa de las 
historias que tuvieron éxito en el pasado a la recuperación de temas pero con un 
tratamiento diferente. 
3. Originales televisivos: son historias fruto de la imaginación del autor fruto de 
su imaginación y cuya dramaturgia responde a las características de la televisión.  
4. Historias “esqueje” (spin-off): son historia que surgen de una historia 
precedente y de la constatación de las cualidades y popularidad de alguno de los 
personajes. Como estrategia de marketing responde a la necesidad de tratar de 
asegurarse el triunfo explotando el éxito obtenido en otra producción. 
5. Historias basadas en un hecho real: a medio camino entre los docudramas y 
los reality, en general tratan de explotar ciertos sucesos de gran impacto, que han sido 
noticia o que pertenecen a la historia de un país. 
Barroso (2002:245) se aproxima a realizar una clasificación de las tipologías de 
los géneros de ficción existentes discriminando en función de tres grandes líneas: por 
su naturaleza, por su origen y procedencia y por su contenido.  
La primera línea, por su naturaleza, atiende a la dicotomía clásica en el 
tratamiento de la ficción según la cual la representación o mímesis que procura la 
ficción se hará desde los planteamientos del drama, buscando interesar o conmover 
mediante al planeamiento de acciones y situaciones dolorosas, de acentuado realismo 
que muestran conflictos humanos, o por el contrario busca la presentación del conflicto 
asumiendo un cierto tono de farsa o fingimiento en la situación, buscando por tanto la 
vertiente cómica. De este modo tendría que diferenciar, atendiendo a su naturaleza, 
entre la ficción seria o drama de la ficción ligera o comedia. En la ficción seria o drama 
aunque se agrupan en torno al genérico “ficción dramática”, podrían diferenciarse en 
función del tono entre tragedia, drama, tragicomedia y melodrama. Por lo que se 
refiere a la ficción ligera o comedia trata sucesos de la vida real siempre en un tono 
ligero con intención de provocar la sonrisa y en el mejor de los casos la carcajada.  
Puede ser un ficción cómica de costumbres, que nutre la mayoría de las llamada 
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“comedias de situación” o de carácter, cuya función es resaltar y poner en evidencia 
los distintos caracteres y personalidades de unos personajes, o de enredo, mucho más 
alocada, formula en la que están basadas principalmente los programas de sketches. 
Barroso (2002: 247) apunta una clasificación de los géneros de ficción 
televisiva haciendo una primera subdivisión a dos niveles. En un primer nivel, con 
consideración de “subgénero”, diferencia entre teleteatro, telecomedias, comedias de 
situación, seriales o culebrones, especiales TV o lo que es lo mismo, estrenos TV o 
telefilmes, series dramáticas, seriales y miniseries. A un segundo nivel discrimina el 
contenido desde la temática que las sustentan: ficciones policiales, de abogados, de 
médicos, de agresión a la niñez, de estudiantes, de deportistas, de investigadores, etc. 
Por tanto: 
-El teleteatro, como apunta este autor, tiene una procedencia casi exclusiva del 
género dramático literario, aunque también pude proceder de la novela. No se trata de 
la retransmisión de un hecho teatral sino la adaptación de un texto dramático a la 
grabación en el estudio o exteriores con mayor o menos fidelidad de la dramaturgia 
original.  
-En cuanto a las telecomedias u originales para televisión, son historias que 
tienden al costumbrismo y los conflictos relacionales, por lo que se confiere un 
protagonismo espacial a los diálogos.  
-En cuanto a las comedias de situación, herederas de las telecomedias, 
generalmente actúan en tono de humor y su programación más habitual es la 
frecuencia semanal.  
-Los seriales o “culebrones” como frecuentemente se les conoce en España 
tuvieron un claro antecedente en la radionovela o serial radiofónico. Se actúa en clave 
de melodrama con personajes buenos y malvados enfrentados, abundancia de 
emociones, recursos de suspense, etc. y suelen optar por una programación diaria.   
-Los especiales TV, estrenos TV, tv movies o telefilmes, comprenden una 
variada y ecléctica producción formada por programas de presentación de series 
(pilotos), docudramas y producciones de prestigio con el único denominador común de 
ser productos filmados, de producción cinematográfica, únicos y de emisión autónoma 
(no seriada). Co frecuencia toman de la realidad el referente para contar sus historias, 
aunque totalmente ficcionados. 
-Las series dramáticas son un conjunto de textos autónomos con un texto 
común, generalmente un protagonista o un héroe. Su modo de programación es 
habitualmente de periodicidad semanal en tandas de trece episodios. 
-Los seriales, son una variación narrativa de la serie televisiva. 
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-Las miniseries es una narración fragmentada en el tiempo que se conforma 
como un relato no autónomo de estructura no recurrente. Recurren en sus temáticas 
frecuentemente a las adaptaciones literarias. 
Carrasco ofrece la siguiente clasificación que sirve como resumen para ofrecer 
un marco conceptual de consenso en la clasificación de la ficción televisiva: en un 
primer nivel, en función de su estructura narrativa, diferencia entre telefilme, serie y 
miniserie; en un segundo nivel, atendiendo a la naturaleza de los contenidos, 
diferencia entre drama y comedia; y en un tercer y último nivel, diferencia, dentro del 
drama, entre soap opera, telenovela y drama y, dentro de la comedia, entre sitcom y 
dramedia (Carrasco, 2010:181).  
Sin dejar de lado el carácter variado de la ficción televisiva y la propensión del 
formato a la hibridación entre los géneros existentes, con el fin de ofrecer una visión 
simplificada de consenso, a continuación se van a describir las características de la 
ficción televisiva agrupándolos en cinco géneros de ficción: el drama/ teleserie, la 
comedia/telecomedia/sitcom, el dramedia, la telenovela/soap opera y la miniserie/ Tv 
Movie. 
 
6.3.2. La serie dramática: drama/teleserie  
 
El drama es considerado como el “formato de teleserie de drama de emisión 
semanal en capítulos de 45-60 minutos, destinado a su consumo por audiencias 
adultas en horario de prime time. Consta de repartos corales, susceptibles de 
variación, y de tramas autoconclusivas, aunque con ciertos elementos de continuidad, 
en las que se relatan situaciones no cómicas” (Carrasco, 2010:189).  
Sin embargo, al tratar de definir los géneros de ficción no se puede perder de 
vista que los formatos son un concepto en construcción, de forma que no existen 
límites categóricos entre un género y otro. Por ello algunos autores, como Herrero 
Subías y Diego González plantean una visión que distingue entre contenidos 
dramáticos en función del tipo de contenido y la relación que se establece con la 
audiencia. De este modo, recogen opiniones que diferencian entre seriales para prime 
time y para el resto de franjas horarias, otorgando a las primeras características 
similares a la categoría que Carrasco denomina como drama (Herrero Subías y Diego 
González, 2009) 
En nuestra lengua, drama según el Diccionario de usos del español de María 
Moliner (1999: 1039) puede referirse “en sentido amplio a obra teatral para ser 
representada. En sentido restringido, obra teatral de asunto serio o triste”. En el caso 
norteamericano y, por extensión, en el mercado mundial de la televisión, los dramas 
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carecen de vinculación con el tono triste y serio que tiene el término en España. Tiene 
más que ver con la primera de las definiciones mencionadas. 
Aunque algunos autores afirman que “la serie dramática, al igual que la 
telecomedia, adopta un esquema narrativo fijo en el cual cada unidad posee carácter 
autónomo. De este modo, trata de un conjunto de relatos autónomos con un nexo en 
común, generalmente el protagonista protagonistas (Barroso García, 1996: 249) la 
realidad es que en las series dramáticas de los últimos tiempos, las líneas de 
continuidad que se desarrollan a lo largo de toda la temporada, están cada vez más 
presentes en la estructura narrativa de este género. Lo que sí existe es el 
establecimiento de unos lugares comunes donde se desarrolla la acción que juega a 
favor de la homogeneidad de la serie, independientemente de la existencia de 
localizaciones secundarias o espacios ambientales de cada episodio. 
Probablemente es en este género donde el concepto de serie adquiere 
especial relevancia ya que mientras en la sitcom el humor tiene el total protagonismo, 
en los dramas y dramedias la narración viene determinada por unas líneas dramáticas 
(tramas) que marcan la estabilidad de la narración y continuidad entre episodios.  
Se cumplen con bastante rigor las funciones fundamentales que se pueden 
identificar en la narración seriada. Las series de televisión desempeñan por lo menos 
tres funciones principales (Buonnano, 1999:65). La primera es la función fabuladora o 
la oferta repetida y la narración incesante de historias que nos hablan con una doble 
acepción: nos hablan a nosotros y hablan de nosotros. La segunda función de la 
ficción televisiva es la familiarización con el mundo social. Las series de televisión y, 
sobre esto se basa su fuerte interés sociológico, trabajan para preservar, construir y 
reconstruir un «sentido común» de la vida cotidiana, un substrato de creencias y 
aceptaciones compartidas, incluso de respuestas a los dilemas de la existencia, que a 
su vez sirven para familiarizarnos con el mundo social. La tercera función de la ficción 
es el mantenimiento de la comunidad, del cual evidentemente no se puede subestimar 
la validez positiva”. 
Estos relatos suelen ser originales (creados específicamente para televisión) o 
tener reminiscencias literarias (Saló, 2007:173). 
En lo referente al esquema narrativo, existen dos grandes variantes: la 
narración de cada capítulo como ente autoconclusivo (acción, nudo y desenlace en 
cada uno de los capítulos) o se puede mantener una estructura de narración abierta, 
en la cual algunas tramas no se resuelven al final de cada episodio y se desarrollan a 
lo largo de toda la temporada. 
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6.3.3. La comedia/telecomedia/sitcom 
 
A lo largo de los años y tras vivir todo tipo de oscilaciones, lo cierto es que las 
telecomedias pasan por mantenerse como uno de los formatos omnipresentes en la 
historia del medio. Posiblemente, ejemplifica como pocos el moderno concepto del 
formato audiovisual. A partir de unas reglas definidas y repetidas miles de veces, la 
originalidad de la creación diferencia a cada una y marca significativos avances con el 
paso de los años. Según Saló (2007:175) este formato de ficción “es la asignatura 
pendiente de la ficción española y parece algo incomprensible si se piensa en 
productos como Farmacia de Guardia, pero la actual programación de la cadena hace 
que sea muy difícil encajar un producto de media hora en un horario de prime time en 
las cadenas generalistas”. Actualmente, casi una década después, sigue 
completamente vigente esta afirmación, ya que nuestras comedias, no se parecen al 
formato americano originario, ya que una duración de 60 minutos nuestras ficciones 
pasan por ser un dramedia, con altas dosis de comedia. 
Autores como Álvarez Berciano (2003:11) han acertado con una definición para 
este concepto: la “comedia enlatada”. Según esta autora, “calificar la comedia de 
“enlatada” pretende subrayar de este género televisivo su carácter de producto 
industrial sometido a severas normas de confección, y de aquí aquello que menos se 
aprecia en él: la previsibilidad en la estructura de la narración, en los contenidos 
temáticos. Pero también, y es lo que juega a su favor y le confiere un especial mérito” 
El término anglosajón sitcom surge de la fusión de los dos conceptos en los 
que precisamente se apoya el formato, la comedia basada en situaciones peculiares. 
El origen de las telecomedias tiene una doble raíz al mezclarse los viejos seriales 
radiofónicos de humor y toda la tradición del teatro ligero de vodevil. Por otro lado, 
influyeron en su nacimiento las limitaciones técnicas que condicionaron los primeros 
pasos de la televisión. Al no existir magnetoscopios, hasta que AMPEX introdujo el 
primero en 1956, toda la televisión debía hacerse en directo o en soporte filmado. Se 
conforman así las características de las primeras sitcoms emitidas mediante cámaras 
electrónicas: Las características surgen de la necesidad de grabar en un decorado 
único y muy simple (no más de dos sets), con muy pocos actores, con una iluminación 
plana y general y que implicara una realización sin excesivas complicaciones técnicas. 
Víctor García y José Camacho, creadores de la serie 7vidas (posiblemente la única 
sitcom española -junto con Aida- grabada “a la americana” con público en directo) 
señalaban que “una de las cosas más importantes que tiene el formato es que se 
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graba siempre  delante de público y en orden cronológico, con multicámara” (citado en 
Saló, 2007:176) 
Aunque con el paso de los años el formato ha pasado por diferentes procesos 
de evolución, hay cierta uniformidad en la duración y las características narrativas (los 
guiones se apoyan en un diálogo ingenioso y unos personajes estereotipados de los 
que se extrae la comedia). Saló (2007:175) indica al respecto: “en lo que se refiere a 
su desarrollo, requiere una estructura perfecta, un gran creatividad, mucho dinamismo, 
realización funcional, buenos guionistas y sobre todo dialoguistas, personajes 
atractivos que sean sencillos a la vez que singulares, pero sobre todo un alto grado de 
exigencia para tirar a la basura todo aquello que no vale, no cuadra o no tiene gracia”. 
En general, en las sitcom clásicas como Friends hay una media de tres tramas 
por capítulo, una de ellas la principal y hasta tres subtramas. Por otro lado, nuevos 
telespectadores puede que sintonicen con el programa en cualquier momento y 
necesiten información de acontecimientos pasados. Es lo que se denomina redundacy 
o dispersed exposition que vendría a ser como un personaje que recapitula, 
normalmente por medio del diálogo, la información que ha ocurrido hasta el momento 
(Thompson, 2003: 56). 
La estructura de las comedias de situación viene claramente condicionada por 
su emisión: duran un total de media hora de forma de forma que cada capítulo se 
divide en dos partes de doce minutos (24 minutos de duración neta del capítulo) 
precedidos por un teaser y finalizan con un tag o moraleja. De esta manera, el guión 
está también partido en  actos separados por el corte publicitario. Al final de este 
primer bloque, la acción deberá quedarse en suspense en lo que se llama cliffhanger, 
es decir, se abre una acción dentro de la trama episódica que no se cerrará hasta 
después de la publicidad (Thompson, 2003: 42), alimentando la intriga y 
asegurándose, de esta manera, que el espectador permanezca frente al televisor para 
conocer cómo concluye el capítulo. Además, también existen cliffhangers de 
temporada la temporada (Thompson, 2003: 62) que se generan al mantenerse una 
trama central de la serie abierta hasta el primer episodio de la siguiente temporada, 
algo muy habitual en género dramáticos y que fomenta la fidelización de los 
espectadores en el tiempo. En este sentido, originariamente la mayoría de las sitcoms 
fueron concebidas como episodios independientes unos de otros aunque, conforme se 
iba acentuando el sistema televisivo comercial y la lucha de las audiencias, poco a 
poco fueron incorporando tramas al estilo de la soap opera a través de tramas seriales 
para poder mantener los índices de popularidad a través del propio argumento. 
Centrándonos en el caso nacional, el formato español de telecomedia ha 
surgido como mezcla de tres géneros diferenciados, a saber: la sitcom; el teatro 
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encarnado en el género del sainete y la comedia cinematográfica de los años 60, 70 y 
80. Por un lado, las producciones nacionales sí han adaptado una serie de 
características propias de la sitcom como personajes estereotipados, reducido número 
de localizaciones interiores, recurso de las risas enlatadas, grabación con público 
delante, gags como elementos esenciales de la comicidad, y el protagonismo de una 
estrella alrededor de la cual se articula la serie (Grandío y Diego González, 2009). 
Autores como García de Castro (2002: 121) señalan que en España no se 
implanta inicialmente la comedia de situación pura sino una adaptación local, una 
telecomedia de carácter costumbrista, que incluye una mezcla de géneros. Así pues, 
la versión española introduce variables específicas. Algunas de estas series tienen 
una duración superior a los 30 minutos, lo que supone una novedad del formato 
español. Esta ampliación del tiempo de su emisión está provocada por la duración del 
prime time y la necesidad de su rentabilización comercial, lo que hizo que se 
introdujeran componentes del drama para mantener la atención del público, por tanto 
reconocen la particular adaptación que la industria nacional ha realizado de la comedia 
de situación americana. La diferencia más significativa es la duración.  
Álvarez Berciano (1999:09) afirma la vigencia y actualidad de esta fórmula, 
extrapolable a otros géneros de ficción, cuando dice que “cierto es que la comedia se 
enfrenta a un periodos de transición en el que nuevas tecnologías como Internet, pero 
sobre todo la confluencia del ordenador y del televisor, van a tener un papel 
importante, que pudiera acelerar el proceso de transformación de géneros y formatos 
(…).En cualquier caso ninguna evolución del futuro podrá orillar una cuestión 
fundamental como es el valor estratégico, el fenómeno económico que representa la 
comedia televisiva y la ficción en general.” 
 
6.3.4. El dramedia 
 
El dramedia, es un género que nació y se consolidó en la década de los 
noventa en España, con la hibridación entre el drama y la comedia en una narración 
que mezcla tramas basadas en asuntos cómicos y banales con otras serias y de 
mayor profundidad temática. En España este tipo de producción, como indica García 
de Castro, adoptó la estructura típica de las series dramáticas norteamericanas de 
cuarenta minutos, pero “estiradas para llegar a alcanzar los noventa minutos del prime 
time de mayor consumo” (García de Castro, 2002: 174) 
Herrero Subías (2008: 31-37) definía las dramedias como “series familiares con 
un alto valor estratégico en las parrillas de programación pues “poseen unas 
características económicas que las convierten en productos televisivos muy rentables”. 
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Entre dichas características se encuentran la incorporación de tramas que afecten e 
interesen a todos los miembros de la familia, la apuesta por una temática de asuntos 
cotidianos y de estructura episódica y una estrecha relación con la audiencia, a la cual 
se atrae a través de la cercanía y usando el sentido del humor cargado de localismo”. 
El dramedia con un fuerte componente familiar fue también una de las constantes 
durante los primeros años. Sin embrago autores como Medina (2006) acotaban la 
noción de ficción familiar. Según la definición que hace esta autora, para poder 
considerar una serie como “familiar”, deben cumplirse al menos uno de los dos 
siguientes requisitos: 
1. Como contenido: que la mayoría de las tramas se desarrollen en el ámbito 
doméstico y tenga que ver con temas propios de la vida familiar, como la educación de 
los hijos, la relación entre los hermanos o la vida conyugal. 
2. Como destinatarios: que se dirijan a una audiencia amplia, de edades 
diversas que vea la televisión en familia. Por tanto, existe una cierta afinidad entre las 
tramas y los personajes de las series y los espectadores a los que se dirigen en 
cuanto a los temas que en ellas se desarrollan, relacionados con la actualidad social 
del momento. 
Este género ha sido y continua siendo uno de los formatos estrella en nuestra 
ficción. Los dramedia producidas en España comenzaron a generalizarse a mediados 
de la década de los noventa, ya que en España, por variadas razones, el formato de la 
dramedia está en realidad más asentado que el de la comedia o el drama “puros”. La 
realidad es que se podría decir que en nuestra producción de ficción, casi todos los 
géneros son heterogéneos que mezclan los estándares clásicos del drama, la comedia 
y el serial tal y como se conocen en el mercado norteamericano, aportando siempre 
nuestra impronta. 
Son numerosos los autores que han estudiado el singular fenómeno que 
supuso la eclosión del género del dramedia en España. Muchos lo sitúan en la 
segunda década de los noventa. Sin embrago Álvarez Monzoncillo y López Villanueva 
ubican el punto de partida unos años antes, en 1991, “cuando se produce una 
tendencia alcista en términos de audiencia” de tales productos (Álvarez Monzoncillo y 
López Villanueva, 1999). Este año coincide con el estreno en Antena 3 de Farmacia de 
Guardia (el 19 de septiembre). Dirigida por Antonio Mercero, marcó un hito en la 
historia de la televisión. Con una duración de treinta minutos (una excepción entre las 
series nacionales), la serie protagonizada por una pareja divorciada, mezclaba tramas 
cómicas e intrascendentes con otras de más calado. Estuvo cinco años en emisión, 
con grandes datos de audiencia (el último capítulo se emitió el 28 de diciembre de 
1995, y alcanzó el 62,8 % de cuota de pantalla con 11.527.000 espectadores de 
 197 
media, convirtiéndose en el programa más visto de la televisión en España desde la 
llegada de las privadas en 1990) y marcó el despegue del dramedia de producción 
nacional (aunque no comparte la característica de 60-80 minutos de posteriores 
ficciones) para ser programada en el prime time, es decir, en el horario de máxima 
audiencia.  
A tenor del éxito conseguido por Farmacia de Guardia en el periodo que va 
entre el año 1995 y el año 2000, se impulsó por parte de las cadenas y las productoras 
la creación de nuevas ficciones, tomando como referencia la serie de Antena 3 
anteriormente citada y otras recién creadas a mediados de la década como Médico de 
familia (Tele 5, 1995-2000) que se convirtió en la serie más vista durante sus casi 
cinco años de emisión y Hostal Royal Manzanares (TVE,1996-1998) que logró un 
notable éxito en sus cuatro temporadas de emisión. Sobre este periodo señala Diego, 
que se observó el crecimiento espectacular de las series de ficción de producción 
nacional, e “impulsaron la producción de nuevas series nacionales” convirtiendo a 
dicha ficción “en el contenido estrella del prime time de las tres cadenas generalistas, 
dando lugar a una competición diaria” (Diego González, 2010: 84).  
Entre las posibles causas que explican el desarrollo especial de los dramedia 
en esta década, García de Castro señalaba que “se aglutinaron en ella diversos 
cambios en variables de índole económica, comercial, productiva y creativa que 
acabaron caracterizando una nueva etapa histórica en el medio” (García de Castro, 
2002). Carrasco Campos (2010: 193). iba más allá cuando afirmaba que dicho éxito se 
basó, en gran medida, en el descubrimiento de la dramedia como formato de 
telecomedia de emisión semanal en capítulos de 50-75 minutos, destinado a todos los 
públicos, para su consumo en horario de sobremesa y, sobre todo, de prime time. 
El estándar que se impuso en nuestra programación fue realizar episodios de 
duración neta entre los sesenta y los ochenta minutos, que permitiesen la inclusión de 
tres o cuatro cortes de publicidad, de tal forma que la emisión se alargara por encima 
de los cien minutos, suficiente para llenar un prime time completo (desde las diez de la 
noche hasta las doce). En cuanto a los contenidos, salvo algunas excepciones se 
tiende, a entremezclar tramas cómicas con otras más serias, a las que se suman los 
conflictos sentimentales de los personajes. Como norma general el dramedia en 
España está planeado con una vocación de ser emitido durante varios años 
consecutivos, es decir para ser una ficción de largo recorrido, con un ritmo de emisión 
de dos temporadas por año (el estándar son trece episodios por temporada) lo que da 
un total de aproximadamente 26 episodios por año. Se graban en soporte vídeo y su 
periodicidad de programación es semanal. 
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6.3.5. La telenovela/soap opera/culebrón/novela 
 
La televisión se ha convertido en el medio de comunicación más importante de 
nuestro siglo y la telenovela, las series y los seriales en el tipo de programa que más 
abunda en la parrilla televisiva (López Pumarejo, 1987). 
Hay que distinguir dos tipo de productos: el serial abierto, que tiene un número 
ilimitado de capítulos y el serial cerrado con alrededor de 150 capítulos. Además se 
puedes distinguir dos tipos de producciones bien diferenciada: las soap operas y las 
telenovelas. Las primeras nacen en Estados Unidos en los 30 a partir del éxito de las 
radionovelas. Patrocinadas por las marcas de jabón, de ahí el nombre de soap (jabón 
en inglés). Las segundas forman parte de la televisión latinoamericana a parir de los 
años 50 siendo una adaptación local del mismo tipo de producción que las 
norteamericanas” (Saló, 2007: 188)  
En España este subgénero se inició con El Super (Telecinco, 1996-1999) y es 
una variación narrativa del serial televisivo muy extendida en Latinoamérica. La gran 
diferencia de este género se encuentra en la usual emisión diaria de la telenovela, de 
lunes a viernes y en horario matutino o vespertino. Se suele grabar en vídeo y sus 
narraciones suelen ser completamente abiertas de un capítulo a otro. La unidad en 
España la duración suele ser un poco más de unos 30 minutos habitual en este 
género. A El Super le siguió en 1997 un serial de sobremesa destinado al público 
juvenil llamado Al salir de clase (Telecinco, 1997-2002). La directora lo defina como 
“una teleserie juvenil con elementos de culebrón, aunque intentamos alejarnos de eso, 
ya que en los culebrones las tramas son más efectistas y nosotros huimos de la 
casualidad y buscamos la causalidad. Nos preocupamos mucho de los perfiles y de 
que las tramas estén elaboradas” (citado en Saló, 2007: 191) 
El culebrón o telenovela es probablemente el formato menos valorado de entre 
los géneros de ficción televisiva. Ello se deduce de la habitual ubicación de este tipo 
de ficciones en franjas fuera del prime time, que unido a la pobreza de recursos en su 
producción suelen generar un relativo rechazo en algunas parcelas de la audiencia. 
Sin embargo, en los últimos años este género está viviendo una época dorada con 
seriales como Amar en tiempos revueltos (TVE: 2005-2013) (Antena 3, 2013-) o El 
secreto de puente Viejo (Antena 3, 2011) o Ciega a citas (Cuatro, 2014) que han 
cosechado gran éxito de crítica y público.  
Hay que señalar que el modelo español se acerca más al norteamericano con 
la emisión en day time (horario diurno) mientras que las telenovelas latinoamericanas 
se emiten en prime time, o las británicas que se emiten en el acess prime time (la 
franja previa al prime time). 
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La característica principal de este formato viene condicionada con la necesitad 
de emitir un capitulo a diario. El ritmo de grabación ha de ser a episodio diario por lo 
que la organización del sistema de trabajo pasa por ser fundamental. Ésta es la clave 
de este peculiar formato, la coordinación de un trabajo de equipo. Saló (2007: 187-
188) señala al respecto: “La producción de seriales obedece a un proceso industrial 
muy preciso, ya que son productos de emisión diaria donde el ritmo de grabación es 
frenético. Necesitan de una trama central que se desarrolle a lo largo de todas su 
emisiones y de otras secundarias que arropen a la historia que sirve de hilo 
conductor”. Como explica López-Pumarejo (1987:82) los diferentes modelos de 
producción tienen una base común, “la telenovela sigue siendo una manera 
relativamente barata de producir programación que rinde excelentes beneficios 
económicos, precisamente porque su control de calidad es también resultado de la 
prescindibilidad y el anonimato de su equipo de producción”. 
 
6.3.6. La miniserie/tv movie 
 
En este epígrafe vamos a agrupar la noción de miniserie y de tv movie ya que 
las dos géneros comparten una característica que les hace únicos y diferenciables: 
son narraciones cerradas, con un número determinado de capítulos (sean dos o 
nueve) que no participan de vocación de continuidad a lo largo de varias temporadas 
que se observa en los otros géneros.  
Carrasco (2010:183) apuntaba la posibilidad de que el número de capítulos de 
las series fuera abierto o cerrado. Decía así: “la serie es un subgénero de ficción de 
claro propósito comercial destinado al entretenimiento, consistente en relatos 
inventados y estructurados en un amplio número (abierto o cerrado) de capítulos, cuya 
duración viene definida por la propia estructura de la parrilla de la cadena (el horario al 
que está destinado) y los hábitos de consumo de los espectadores“ .  
En el caso de que el número de capítulos sea cerrado, preestablecido, en un 
relato cerrado y unitario, la ficción deja de denominarse serie, para llamarse miniserie. 
El término miniserie alude por tanto a una temporada cerrada con un número 
determinado de episodios. 
En cuanto a las tv movie, la definición más clásica de se refiere a películas 
rodadas para su consumo exclusivamente televisivo, fuera del circuito de exhibición de 
las salas cinematográficas. No obstante la realidad de la producción dice que se trata 
de un término mucho más abierto. Las tv movie y en menor medida las miniseries son 
producciones cuya estructura y metraje corresponde a la de una película 
cinematográfica. Se diferencian es en la exhibición: su vocación no es ser emitida, al 
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menos en su idea original, en las salas de cine, sino en la pantalla domestica de la 
televisión. (Galan y Herrero, 2011) 
En el mercado nacional, los años siguientes a la Ley 55/2007 del Cine, las 
cadenas generalistas, que estaban obligadas por ley a invertir un tanto por ciento de 
su facturación en producciones cinematográficas, vieron en las tv movies la posibilidad 
de que el dinero invertido revirtiera en la misma cadena, ya que conseguían recuperar 
los gastos que generaba la producción, por la vía de la publicidad. La legislación 
permitió a las cadenas de televisión descontar las producciones de miniseries del 5% 
de la inversión obligada en producción independiente europea. En concreto, tuvieron 
un claro apogeo durante algunos años las miniseries basadas en hechos reales, con 
gran repercusión mediática y social. 
 
7. El fenómeno de la hibridación de géneros y formatos de ficción 
 
Una vez analizados las características de cada uno de los géneros de ficción, 
es pertinente detenerse a analizar un fenómeno inherente al desarrollo del medio 
televisivo, asociado evolución de los distintos géneros, que es el fenómeno de la 
hibridación de los distintos formatos (entre sí y con otros géneros como la 
telerealidad). 
La experiencia de la hibridación es consustancial a la historia de la televisión. 
En este sentido, autores como Gordillo (2007:66-75) analizan cómo una de las 
características de la televisión desde sus orígenes ha sido la fabricación de 
subgéneros e “intergéneros” con la finalidad de crear nuevos formatos, que pueden 
llegar o no a consolidarse dentro del panorama televisivo.  
El tradicional género de los programas dramáticos ha dado paso a distintos 
formatos de ficción que con el paso del tiempo se han estandarizado  de forma 
extrema. Aunque evidentemente aparecen de forma constante innovaciones en el 
mercado, muchas de ellas son mezclas de los modelos ya conocidos. En cada país 
suelen subsistir algunos formatos específicos adaptados en ocasiones a las 
tradiciones literarias de cada cultura, aunque finalmente suelen acabar por 
homogeneizarse dentro de los esquemas de producción establecidos. Gubern 
(1987:320) apuntaba referido al medio cinematográfico que ““cada género tiende a 
institucionalizar, efectivamente sus propios estilemas”, los rasgos o constantes 
característicos del estilo. Sin embrago añadía que “el género (cinematográfico) que 
nace y se consolida con la suma de las obras que a él se adscriben, se construye por 
lo tanto con textos singulares y distintos unos de otros. El género sería en 
consecuencia un modelos supratextual y sistemático del que derivan (o que genera) 
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numerosos textos individuales y distintos los unos de los otros” (ibid.:321). Esta 
afirmación está en la base del fenómeno de la hibridación.  
En la particular evolución de los géneros de nuestra ficción nacional, la 
coexistencia de comedia y drama en las tramas (dramedia) fue sido un recurso muy 
empleado en las estrategias narrativas de nuestros relatos sobre todo desde que dos 
ficciones: Farmacia de guardia y Médico de familia se convirtieron en referentes 
nacionales de la forma de construir ficción “a la española”. Diego (2010:89) relata que 
Médico de familia “buscaba agradar a toda la familia y a todo el público potencial que 
estuviera viendo la televisión la franja del prime time y para ellos contaba con 
personajes representativos de todas las edades”. Esta característica, con variaciones, 
se ha convertido en la seña de identidad de nuestras ficciones, ya que más que un 
desarrollo de varios géneros, las ficciones españolas se han construido a partir de la 
suma y combinación de los elementos que contenía de esta narración. 
Otro fenómeno que apunta Gordillo es el reciclaje al que califica la autora como 
otra forma de hibridación, pero no referente a la mezcla de géneros sino a programas 
ya existentes. Aunque afecta en menor medida a los géneros de ficción, según 
Gordillo (2007:66), puede llevarse a cabo de distintas formas: 
1. Construcción de programas a partir de fragmentos ya existentes, mediante 
cita, recreación o alusión. 
2. Constituir programas completos u ocupar bloques en programas con 
contenidos y fórmulas narrativas diversas. 
A) Archivo. Los programas con imágenes de archivo de TVE. 
B) Discurso metatelevisivo. Reciclaje para componer bloques o programas 
diversos: El Intermedio, Zapping, Sé lo que hicisteis, La Batidora…. 
C) Para hacer alusión sobre una cosa que debe ser comentada, poner en 
ridículo o comentar algo que suscite debate. Ej: Sálvame (a veces no se emite el 
fragmento sino que se imita de modo irónico) 
Apuntar para finalizar este epígrafe que la interacción entre realidad y ficción 
desde finales de los años noventa, cuando las tramas argumentales comienzan a 
verse invadidas por sucesos que preocupan en la sociedad (violencia de género, 
abortos, acoso sexual, drogadicción, inmigración, etc…) es una realidad que va de la 
mano de la maduración temática e industrial de la ficción nacional y que se ha 
mantenido hasta nuestros días en los que “la intertextualidad, junto a la serialidad, la 
fragmentación, la autorreferencialidad, la exageración, el transformismo, la hibridación 
y el pastiche entre géneros son, entre otras, algunas de las características que definen 
la narrativa televisiva contemporánea y, por ende, que influyen en la ficción televisiva y 
su lenguaje” (Galán y Herrero, 2011:25) 
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8. Vigencia y actualidad de los formatos de ficción  
 
Las series de televisión son junto a los programas de variedades, los concursos 
de preguntas, los largometrajes y las retrasmisiones deportivas, los programas de 
entretenimiento que se programan con mayor frecuencia en el horario de máxima 
audiencia (prime time). Como señala Palacio (2005:143):”desde los orígenes mismos 
de la televisión, las distintas formas de ficción se han constituido en un elemento clave 
para la legitimación social y cultural del medio. Las causas son simples: la ficción esta 
siempre en la mas alta jerarquía de todos y los formatos televisivos, bien porque ocupa 
el punto mas alejado de la cultura popular, o bien porque es el mas cercano a una 
estética televisiva que puede tener posibles conexiones con otras disciplinas 
socialmente afianzadas como el teatro hasta finales d los años sesenta o el cine en los 
setenta u ochenta. Aun hoy en un modelo radicalmente distinto que el del pasado la 
ficción se considera el elemento clave de toda la producción propia y el elemente más 
responsable para valorar la consolidación de una industria televisiva”. 
La ficción narrativa, en sus diferentes subgéneros y formatos “constituye el 
género estrella de la programaciones televisivas, y ello pese a su mayor elevado coste 
de producción, por cuanto sus productos (telenovelas, telecomedias, series, 
largometrajes, etc.) convocan grandes audiencias y motivan el que los programadores 
los sitúen en los segmentos estelares o de prime time” como señala Barroso 
(2002:243).  
Es reseñable destacar como el informe Eurofiction del año 1998 (hace más de 
una década) ya señalaba entre sus conclusiones el hecho de que el fútbol y las series 
domésticas ocuparan la mayoría del tiempo de prime time haciendo que el cine 
norteamericano buscase abrigo en otros horarios menos competitivos. Esta 
supremacía de la ficción nacional se ha mantenido ya que  la ficción española ha 
demostrado que goza de buena salud, y en los últimos años ha sido un producto 
demandado por el público y, por lo tanto, por las cadenas como señalaba la Memoria 
de la FAPAE de 2013. 
García de Castro (2002:09) ejemplificaba la transformación del panorama 
televisivo español de la primera década del dos mil, en cuanto a la producción de 
ficción de producción propia se refiere, diciendo: “Hasta hace bien poco la ficción 
televisiva era considerada en nuestro país un género menor en comparación con el 
cine y el teatro. Hoy en día asistimos a una circulación tan beneficiosa como exitosa 
de nuestros actores, guionistas, directores, productores y demás profesionales. No 
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sólo esto. La ficción española se ha convertido en referente europeo, siendo común la 
exportación de nuestros guiones y formatos a países de gran tradición audiovisual”. 
Autores como Diego (2010: 170) se muestran convencidos de la “época 
dorada” que vive la ficción televisiva en sus distintos géneros (drama, comedia, 
seriales, miniseries) que “se la ha ganado gracias a algunos productores creativos que 
han entendido que este género, por su concepción y formato, permite explotar 
temáticas y personajes con mucha más profundidad que una película”. Estos 
elementos permiten fidelizar al espectador medio, que decide acudir (semanalmente o 
diariamente).a su cita para ver los contenidos de ficción. 
Se puede concluir diciendo que desde la década de los noventa, el fútbol y las 
series domésticas se reparten los primeros lugares entre las emisiones más vistas, a 
los que se suma a partir del década del dos mil, la telerealidad. La demanda de 
novedades cada vez mayor entre la audiencia española ha favorecido el nacimiento de 
títulos de ficción producción propia, en un sector empresarial donde finalmente se ha 
comprendido que la ficción nacional no es sólo una cuestión de rentabilidad económica 
inmediata sino también una cuestión de imagen de cadena, una cuestión de construir 
la identidad que representa a una cadena. Como señalaba Buonanno (1999:59) el 
éxito de las series de televisión y su popularidad en términos de audiencia es 
incuestionable ya que “ningún otro sistema narrativo del presente o del pasado ha 
implicado a audiencias de decenas de millones de personas como las que cada día en 
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Las empresas de televisión en España han ido evolucionando, al igual que 
otros muchos sectores industriales de forma que de los grupos multimedia clásicos 
han ido surgiendo otros grandes conglomerados empresariales con posiciones muy 
fuertes en distintos medios. De ello se desprende que en el panorama audiovisual 
existen por un lado grupos dominantes, controlados por conglomerados extranjeros 
con vocación multimediática, con fuerte voluntad expansiva y por otra, grupos de 
tamaño empresarial medio, regional o especializado. Autores como Gallego Calonge 
afirman que “los medios de comunicación han conocido una época de expansión, 
maduración, internacionalización y consolidación sin precedentes. Durante este 
periodo se han creado grandes grupos de comunicación multimedia que han sustituido 
a las anteriores empresas propiedad de grupos familiares a través de integraciones 
verticales y horizontales, más o menos llamativas para el gran público”. (Gallego 
Calonge, 2012:170) 
En todos ellos aparece una constante: el intento por producir y comercializar 
multiproductos, fruto de la convergencia y de las sinergias características de un 
entorno digital. La búsqueda de nuevos mercados y nuevos públicos, combinando 
medios tradicionales y modernos, es una contante y un factor determinante en la 
estrategia de los propios grupos. Esta característica según señala Fernández 
Beaumont hace que la búsqueda de nuevos mercados y nuevos públicos, combinando 
medios tradicionales y modernos, sea una constante y se convierta en un factor clave 
en la estrategia de los propios grupos. En este sentido, el desarrollo audiovisual e 
interactivo son determinantes, tal como lo confirman los movimientos empresariales de 
los últimos años. (Fernández Beaumont, 2008:83).  
Sánchez-Tabernero (2000) apuntaba que las estrategias de crecimiento de 
diversas compañías que operan en el mercado audiovisual han sucedido en tres 
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direcciones: la integración vertical, la integración horizontal y la integración multimedia. 
La primera, en el caso audiovisual se entiende como aquella situación en la que una 
empresa controla varias fases del proceso en un mismo sector o actividad (la 
producción, distribución y comercialización del propio producto audiovisual). En 
diferente sentido, la integración horizontal “implica la decisión de gestionar un tipo de 
negocio determinado, situado en una fase concreta del proceso comercial; en cierto 
modo, sus ventajas e inconvenientes son opuestos a la integración vertical, porque 
fomenta la especialización y permite generar sinergias y economías de escala, pero no 
proporciona el control simultáneo del aprovisionamiento y la distribución. Por último, la 
integración multimedia de las empresas audiovisuales trata de diversificar 
sistemáticamente las líneas de negocio de la empresa en diversos sectores de la 
comunicación y la cultura. (Sánchez-Tabernero, 2000: 330) 
Medina (2005: 121) en el entorno de las relaciones entre las cadenas de 
televisión y las productoras independientes señalaba que “a pesar de las 
recomendación legal, el mercado se ha desarrollado de manera distinta y se están 
produciendo algunas alianzas de integración vertical entre canales de televisión.(…) 
Para las productoras, estos acuerdos suponen algunas ventajas: cuentan con el 
soporte financiero o del canal de televisión que le otorga las garantía para solicitar 
créditos y puede ser un modo de asegurar la distribución y financiación de sus 
programas. Frente a las ventajas, también existe el riesgo de tener que adaptarse a 
las exigencias del canal y perder el control editorial de y de los derechos de propiedad 
de sobre los guiones y los programas producidos. La demanda de los canales tienden 
a ser muy similares, con lo que, al final, la variedad de los programas producidos es 
muy pequeña. De esta manera las productoras sufren por la falta de creatividad y de 
innovación”. 
Partiendo de este entorno cambiante, y asumiendo que los canales de 
televisión pertenecen a un conglomerado empresarial que tiende a diversificar sus 
áreas de negocio, ofreciendo sus actividades en diversas tareas de la cadena de valor 
del producto televisivo, a continuación pasaremos a analizar la estructura y 
organización de una cadena de televisión comercial, acotando nuestro objeto de 




2. Estructura y organización de un canal de televisión. Los 
condicionantes de su funcionamiento 
 
Si se analiza específicamente la organización interna de un canal de televisión 
comercial podemos apreciar que existen diferentes departamentos o gerencias, que a 
su vez se subdividen en subdirecciones o coordinaciones. Estos departamentos 
dependen de una director de antena “el profesional responsable de dentro de una 
organización televisiva de todo aquello que se emite en un canal, tanto en lo que se 
refiere a la forma como al fondo, o como dirían los semiólogos, tanto al contenido 
como al continente” (Contreras y Palacio, 2003:149). Es el que se encarga de marcar 
la línea directa de cómo se debe trabajar y funcionar, establece órdenes y reglas 
internas y aprueba o desaprueba la programación que se emite. 
Guerrero (2010) apuntaba en su análisis sobre la producción en televisión 
española que TVE fue el operador más veterano en nuestro país y, por tanto, “pionero 
en la estandarización de los procesos de producción de programas. A lo largo de su 
medio siglo de historia, ha ido modificando sus modos de trabajo, el contenido de su 
oferta y sus estrategias de programación para intentar adaptarse a los diferentes 
contextos televisivos que se han ido sucediendo (…)Las cadenas privadas tomaron 
como referente la estructura organizativa de TVE y se nutrieron de su cantera de 
profesionales. No obstante, no solo emularon los aciertos de sus fórmulas de trabajo, 
sino también los vicios de un engranaje de producción que había madurado a la luz de 
un monopolio público, sostenido de manera artificial gracias al apoyo de la maquinaria 
del Estado”. 
Por ello Contreras y Palacio señalaban que “en realidad, si estudiamos con 
cierto distanciamiento los organigramas de las principales televisiones del mundo, 
acabamos por encontrar unos esquemas de funcionamiento parecidos.”(2003:147). 
Con relativas variaciones, estos autores reflexionaban sobre una serie de aspectos 
que condicionan la estructura organizativa de una televisión y que tienen que ver en 
cierto modo con la “filosofía” de la cadena. Dicen así: “Por lo general, tres son los 
aspectos que van a condicionar la creación de un equipo de trabajo: 
 1. El tipo de televisión que se vaya a realizar. La diferencia fundamental en 
términos de organización suele depender de la mayor o menor capacidad de 
producción del canal. 
2. La denominación de los puestos de trabajo (…) En el mundo de la 
televisión se encuentran enormes diferencias en cada país e incluso entre diferentes 
cadenas de cada país. 
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3. Los personigramas. Esta expresión acuñada por Juan Cueto, primer 
director de antena de Canal+ España, refleja un fenómeno existente. La mayor parte 
de los puestos de trabajo en televisión no los hacen las ordenanzas laborales, sino las 
personas que los desempeñan”. 
Tras esta contextualización, y apuntando que la cuestión terminológica no está 
del todo resulta, aunque en realidad “se suele estar hablando siempre de lo mismo” 
(Contreras y Palacio, 2003: 149), los departamentos que dependen de la dirección de 
antena en una televisión comercial señalados por estos autores (ibid.: 149-153) son: 
-Dirección de programas: Se trata del equipo responsable de la selección, 
puesta en marcha y seguimiento de los distintos espacios de producción propia de la 
cadena, así como los contratados a empresas de producción independiente, 
realizados específicamente para la cadena. Su labor es la de relacionarse con los 
directores de los distintos programas con el fin de controlar hasta el último detalle de 
cada emisión. 
-Dirección de producción: aunque en algunas ocasiones se trata de un área 
englobada en la dirección anterior, lo habitual es que exista un departamento de 
responsabilizado de la admiración de los recursos económicos, técnicos y humanos de 
cara a conseguir el cumplimiento estricto de los presupuestos asignados a cada 
producción. Se trata de una área clave que sirve de puente entre el trabajo de los 
creativos y las áreas de económico-financieras y técnica. 
-Dirección de producción ajena: Se trata de una tarea específica dentro del 
área de producción que requiere un tipo de profesional peculiar y una actividad bien 
distinta al del mundo de la producción. Es el área encargada de la adquisición de 
programas ya enlatados, mayoritariamente elaborados fuera de nuestras fronteras, 
sobre todo en Estados Unidos. 
-Dirección de programación: es la encargada de diseñar la rejilla y a la vez 
conseguir llevarla a cabo día a día. Al tratarse en un puesto clave en la organización, 
cada empresa acaba de ocupar la función en la medida de que disponga de la persona 
adecuada para coordinarse con el resto de departamentos. 
-Dirección de emisiones: lo habitual es que esta actividad se englobe en la 
anterior, pues sus interrelaciones y dependencia son totales. Se trata del equipo 
responsable de sacar al aire toda la programación.(…)Se refiere al cumplimiento de 
los horarios de emisión y de los contenidos previamente anunciados. Igualmente en el 
caso de las televisiones comerciales deben responsabilizarse de la emisión  de los 
bloque s publicitarios, del estricto cumplimiento de los contratos firmados y de la 
legalidad vigente.  
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-Dirección de verificación: La televisión es un soporte que reúne una ingente 
cantidad de fuentes de muy diversa procedencia. Esto hace que resulte indispensable 
la existencia de un departamento encargado de revisar todos los materiales antes de 
su emisión con el fin de adecuarlos a los máximos niveles de exigencia posible. 
-Dirección de autopromoción: la existencia de espacios dentro de la 
programación dedicados a promocionar los productos de la propias cadena es un 
recurso extendido en todos el mundo y la actividad de autopromoción ha ido cobrando 
cada vez más importancia en el mundo de a televisión. 
-Dirección de comunicación: es una tarea dedicada a cuidar la imagen externa 
de la cadena, particularmente en lo que se refiere a la valoración social de los 
contenidos. Esta área, al igual que ha ocurrido con la autopromoción ha ido ganando 
importancia con el paso del tiempo 
También en las televisiones existe un departamento de Administración. Dentro 
de este departamento se encuentran las coordinaciones de Contabilidad y Recursos 
Humanos. Es el encargado de la facturación, de los pagos de servicios y a 
proveedores, de la contabilidad de la empresa, responsable del pago puntual de todos 
los sueldos, salarios, es decir, de la emisión de las nóminas de los trabajadores 
propios y feerlance. Igualmente debe estar al tanto de toda las leyes que rigen un 
medio de comunicación.  
Paralelamente existen otras departamentos, como el Departamento de 
Documentación que se encarga de gestionar información, en el sentido de que puede 
canalizar la información que entra en una organización, organizarla para que luego 
pueda ser recuperada y eventualmente si la búsqueda en este caso es intermediada 
proporcionar esa información cuando se necesita  para su tarea concreta. Respecto a 
los cambios que se están produciendo en este departamento a partir de la entrada de 
la era digital, López de Quintana, actual Director de Documentación del Grupo 
Atresmedia y director del Centro de Documentación y Archivo de Antena 3 Televisión 
“En documentación audiovisual en las televisiones hay una serie de tareas  que antes 
no existían y ahora existen y otras que podríamos decir que todavía no existen pero 
que tendrán que existir en el futuro. Las tareas habituales a las que estamos 
acostumbrados son las tareas  de procesamiento, catalogación, selección pero hay 
muchas otras tareas que ahora mismo están apareciendo.  Por ejemplo, la posibilidad 
de anticipar las necesidades creando estructuras de información que los usuarios van 
a buscar porque lo necesitan, esta sería  una de ellas, a veces es importante conocer 
las líneas de producción de una televisión  y saber exactamente las necesidades en 




Este mismo autor en 2014 señalaba que “como es bien sabido, el término 
digitalización no sólo se refiere al cambio tecnológico en la producción de contenidos, 
sino a la transferencia de contenidos desde sus soportes analógicos originales a un 
formato digital. Sin embargo, si bien en el primer caso la oferta del mercado arrastra a 
las organizaciones en la evolución digital, no ocurre así con los ingentes volúmenes de 
información que estas organizaciones han heredado de la fase tecnológica anterior 
(…) las exigencias de una producción cada vez más diversificada llevan a priorizar la 
recuperación de planos en los archivos, y se buscan alternativas automáticas de 
extracción de metadatos, indexación y búsqueda, que sin embargo no evitan la 
utilización de información textual para la descripción de imágenes. El tratamiento 
documental de imágenes es una tarea extremadamente costosa en recursos 
humanos, con tiempos de dedicación de dos, tres o incluso más veces la duración del 
material tratado. En paralelo, grandes volúmenes de contenidos audiovisuales son 
indexados en origen, al margen de los circuitos profesionales de gestión documental. 
Se acentúa así la tendencia anunciada hacia una transformación de las tareas 
tradicionales de los documentalistas, que está experimentando una menor hibridación 
de la esperada con otros colectivos del sector” (López de Quintana Sáenz, 2009:5-12) 
[Disponible en 
http://www.elprofesionaldelainformacion.com/contenidos/2014/enero/01.pdf.] (Consulta 
el 27 de enero de 2015) 
 
3. El equipo de programación de las cadenas  
 
La estructura de una televisión comercial se organiza en torno a la producción, 
distribución y comercialización de los espacios televisivos. La permanencia en la 
parrilla de dichos espacios depende del respaldo en los índices de audiencia ya que “si 
no logra superar los mínimos marcados por los directivos, se verá relegada a la 
cancelación inmediata” como señalaba Villagrasa (1992: 49). Por ello se puede afirmar 
que las políticas de programación televisivas son un elemento vertebrador en las 
cuales “la televisión va revelando también su esencia económica, su integración con el 
marketing, sus objetivos de máxima fidelidad de la máxima audiencia durante el 
máximo tiempo posible” (Bustamante, 1999: 94).  
Desde el momento en que las cadenas de televisión generalistas se acogieron 
al modelo de televisión comercial, que vive de la publicidad que se consigue según las 
posibilidades de captación de audiencia, asumieron un esquema en el que la 
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búsqueda constante de procesos de fidelización, según las normas de marketing, se 
tradujeran en una audiencia más o menos cautiva, ya que “la importancia del prime 
time como bloque estelar de la programación, su peso en términos de audiencia, hace 
que muy a menudo decida la marcha global de la cadena” (Contreras y Palacio, 2001: 
139). 
Desde sus inicios, la televisión se ha sustentado económicamente en los 
anunciantes (sobre todo las privadas, donde son la forma básica de supervivencia). 
Sin ellos no existiría, a menos que encontrase nuevos medios de financiación que 
pudiesen aportar la misma cantidad de recursos. Por eso, cada noche las cadenas 
enfrentan sus espacios en la rejilla de programación, con la finalidad de conseguir 
índices de audiencia elevados. Esto se traduce en grandes ingresos para la emisora y 
los anunciantes, pues significa que el espacio habrá sido visto por una gran cantidad 
de telespectadores.  
Aunque el aspecto económico es un factor de esencial relevancia en toda la 
industria audiovisual, en el medio televisivo, debido a su orientación a un público 
masivo y popular (la “teleaudiencia”), este factor es aún más perceptible. Tal y como 
recoge Barroso (1996:204), un programa televisivo será: cada una de las unidades 
independientes que conforman la programación de una emisión. Desde un criterio 
corporativo, los programas son el producto de la actividad de los productores 
ejecutivos, y desde una perspectiva empresarial (comercial), los programas son el 
soporte de la publicidad.  
Charo Calvo,12, recordaba sus comienzos en Tele5 como integrante del equipo 
de programación. En una reunión de Paolo Vassile, Consejero Delegado, con los 
miembros del equipo de programación les dijo: “Los programas son los bloques que se 
insertan tras la publicidad”. La visión comercial del Consejero Delegado Tele5 queda 
fuera de toda duda tras esta afirmación. 
En este contexto, Bustamante (1999: 94) señalaba que elaboración de la rejilla 
de programación televisiva, ocupa un lugar nuclear dentro del medio y convierte al 
programador “en la única instancia que controla el conjunto del proceso productivo, en 









12 Charo Calvo. Integrante del Departamento de programación de Antena 3. Declaraciones realizas en 
unas jornadas sobre  Ficción en TV en España: tendencia de géneros , celebradas en la Fundación First 
Team, en colaboración con la Academia de las Ciencias y las Artes de Televisión y la Asociación Cultural 
FESYCO. Madrid, 15 de abril de 2010 Fuente propia 
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el centro de la organización de la totalidad de la fábrica televisiva”. La configuración de 
la oferta de contenidos de cualquier canal pasa siempre por la rejilla de la 
programación: las diferentes tipologías de producción, así como la publicidad y la 
autopromoción, se encuentran supeditadas y vinculadas entre sí por medio de la 
programación”  
Contreras y Palacio (2003:157) definían el proceso de diseño de la rejilla en los 
siguientes términos: “El arranque de una programación supone la conjunción 
organizada de una larga serie de elementos que sucesivamente han de integrarse con 
la mayor coherencia posible. (…) La creación de una rejilla de programación no es la 
mera ubicación de distintos programas en una plantilla de trabajo, organizada en 
bandas horarias y en días de la semana. Una buena rejilla de programación ha de ser 
el fiel reflejo de una complicada red de actuaciones siempre interrelacionadas y a 
veces en constante conflicto. Una perfecta organización no tiene por qué garantizar el 
éxito empresarial en el mundo de la televisión; pero es indudable que una deficiente 
estructura aumenta considerablemente las posibilidades de fracaso”. 
Muriel G. Cantor explicaba el tipo de control que la cadena ejerce sobre la 
producción de programas (Cantor, 1980: 66) y señalaba seis aspectos que, auque sea 
tangencialmente, tienen que ver con la labor del departamento de programación: 
-Financia el desarrollo de las ideas argumentales, guiones y pilotos 
-Decide qué tipo de programa de ficción narrativa será emitido cada periodo de 
programación 
-Decide cuándo aparecerá un programa especial durante la hora punta 
-Decide si una serie que ya está en emisión será cancelada o si continuará 
-En el nombre de la autorregulación aplica la censura a todos los guiones 
-Decide cuánto tiempo dedicará a cada tipo de programa. 
Hay que no hay un a único paradigma organizativo, que se aplique a todas los 
equipos de programación ni en todas as cadenas su posición se encuentra en el 
mismo nivel jerárquico. Caben todas las posibilidades. Por citar los dos extremos 
podemos encontrar canales en los que las tareas de programación son realizadas por 
un comité de máximo nivel jerárquico. El puesto se convierte así en el de mero 
ejecutor de las instrucciones sin  mando real alguno. (…). Por el contrario puede darse 
el caso inverso en el que el director de programación es uno de los ejecutivos con 
mayor peso dentro de la organización y que sea su responsabilidad el diseño y la 
ejecución de las rejillas, en relación directa con el máximo órgano de la cadena”, 
señalaban Contreras y Palacio (2003, 151) referido al contexto español.  
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4. La jerarquía de producción de la cadena. El productor ejecutivo 
delegado  
 
Comenzamos este epígrafe señalando que en relación a la creación de 
contenidos, “de forma usual la técnica ha ido por delante de la demanda de los propios 
profesionales de los medios que, en más de una ocasión se han visto sorprendidos por 
la llegada de modernos equipos que una y otra vez revolucionaban sus sistemas de 
trabajo y abrían nuevas posibilidades difícilmente imaginables con anterioridad. A favor 
de los creadores de contenidos hay que destacar en justicia, que han demostrado en 
el último medio siglo una capacidad asombrosa para adaptarse a los permanente 
procesos de cambio que les ha tocado vivir” (Contreras y Palacio, 2003:219).  
Si bien el ordenamiento jurídico determina en cada país y circunstancia la 
naturaleza y condiciones del hecho creativo, siempre aparece al frente del proyecto, 
con diversa terminología, la figura de un productor-productor ejecutivo-productor 
ejecutivo delegado. Sobre la figura del productor ejecutivo, no existe un consenso en 
la industria de modo global y sus atribuciones varían de un mercado a otro. Ello se 
refleja en las diferentes visiones que sobre este profesional predominan en España y 
en los países anglosajones.  
Una cuestión nunca resuelta en España es el perfil profesional necesario para 
cubrir el área de dirección de producción de contenidos en sus puestos de máxima 
responsabilidad. No existen como tales titulaciones académicas que formen en 
productores de manera específica. Además se trata de un concepto en pleno proceso 
de evolución, lo que dificulta más su encuadre.  
Hay que también detenerse un instante para explicar la circunstancia de que en 
televisión existen dos figuras que conviven y de alguna forma comparten la 
responsabilidad en la toma de decisiones: el productor ejecutivo delegado de la 
cadena, asignado a la supervisión y seguimiento en un programa de producción ajena 
y el productor ejecutivo de la productora independiente, creador del concepto y que se 
encarga de poner en marcha el proyecto, al que se refieren Contreras y Palacio 
(2003).  
A menudo, se conoce al productor ejecutivo como aquel que reúne el paquete, 
entendiéndolo como la elección del guión a realizar, la elección del alto equipo técnico 
y artístico, así como el encargado del control artístico de la realización. En lo que se 
refiere a la televisión, las productoras televisivas suelen tener algo que decir en estos 
aspectos, pero no siempre eligen las trazas generales del proyecto. (Gallego Calonge, 
2012, 324) 
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Un problema añadido se ha planteado en los últimos tiempos por influencia 
norteamericana. Allí el responsable máximo de un espacio televisivo se denomina 
executive producer (productor ejecutivo). Se trata no sólo del encargado de las 
decisiones organizativas y financieras, sino, sobre todo, de las cuestiones creativas. 
Un cierto esnobismo y una lucha por copar áreas de poder han llevado a la utilización 
extendida de este término sin seriedad alguna en nuestro país. En Estados Unidos se 
trata mayoritariamente de un creativo al que se le asigna el control sobre el proyecto. 
Se trata así de una autentico responsable directo de los aspectos artísticos, nunca en 
un ejecutivo de la cadena encargado de la supervisión o de un responsable del control 
de los recursos de una producción. En el pasado, suelen haber desempeñado tareas 
relacionadas con la creación de guiones. Posteriormente, muchos de ellos consiguen 
dar el salto a la dirección de cine (Contreras y Palacio, 2003:150).   
La confusión terminológica en el ámbito de las relaciones entre miembros de la 
producción audiovisual según Guerrero se debe a dos factores. Por un lado, existe 
cierta confusión histórica debido al desconocimiento de la organización de las 
diferentes empresas que componen el sector. Por ello, se suele confundir al productor 
ejecutivo con la persona a la que el ejecutivo responsable de producción de más alto 
rango delega funciones propias del área estratégica. Esta persona o personas no 
serían más que piezas en esa área, sin ninguna responsabilidad de ejecución 
propiamente dicha, ya que a veces se entiende la función del productor como la de un 
funcionario, que se encarga de controlar el presupuesto y sin ninguna potestad 
creativa. Sin embargo, en el modelo americano, el productor es quien contrata a los 
directores y al resto del equipo. En segundo lugar, en España, se parte del modelo de 
RTVE, la figura tenía bastante influencia cinematográfica. De hecho, grandes figuras 
de la historia de la televisión española proceden del cine. Al hacer televisión, se hace 
necesaria la distinción entre realizador y director. La figura del productor ejecutivo solo  
adquiere importancia en España con la llegada de los operadores comerciales 
privados en cuanto entienden que la televisión, además de un servicio público, es un 
negocio y, por tanto, tiene que haber una persona que controle el contenido y el 
negocio. Sin llegar a la versión del productor ejecutivo americano, en España se 
apuesta por un productor ejecutivo con potestad sobre el contenido. Hoy en día, cada 
vez más, el productor ejecutivo adquiere ya no la potestad sobre el contenido, sino 
gran relevancia como creador: más que nunca, y en una situación de crisis económica, 
diría que en España existen potentes, aunque no numerosos, productores ejecutivos 
que se ocupan de las cuestiones creativas, económicas y logísticas.(Guerrero, 2010)  
Por el otro lado, el tercer error terminológico tiene su raíz en el ámbito 
cinematográfico y, más concretamente, en Europa. Históricamente aquí, al contrario 
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que en Estados Unidos, la figura del productor audiovisual posee tintes negativos 
asociados a actividades simplemente inversoras o lucrativas. La adopción de la 
denominación de productor ejecutivo en lugar de la de simple productor se debe a un 
intento de maquillar o mejorar la imagen que del productor se tenía en este lado del 
mundo. 
Descrito este contexto, Diego (2005:05) se refiere a la figura del productor en 
televisión como una figura duplicada “ya que en la modalidad de producción externa o 
independiente, la figura del productor se duplica en dos estructuras paralelas (cadena 
y productora) que interviene en el desarrollo y elaboración de un único proyecto”.  
Delimitadas todas estas cuestiones, se puede concluir que el productor 
ejecutivo de una productora, se diferencia del productor ejecutivo delegado en que el 
primero tiene en la mayoría de los casos una mayor implicación creativa, mientras que 
el productor delegado se ocupa de la supervisión del proyecto con la salvedad de 
tener menor o nula implicación creativa.  
Si nos centramos en examinar la organización interna de una cadena de 
televisión comercial, la terminología, asociada a la jerarquía de producción es diversa. 
Aunque puede hablarse de una cierta estandarización, no existe una terminología 
plenamente consensuada desde el punto de vista académico y profesional, sin 
embargo los diseños de actividades de una cadena y otra son parecidos. En este 
sentido Contreras y Palacio (2004, 147-148) afirmaban que la organización televisiva 
actual en todo el mundo sigue unos parámetros muy similares.  
Dicho esto, independientemente de la terminología o el organigrama de una 
cadena hay una serie de figuras principales que suelen aparecer al frente de los 
proyectos: el productor ejecutivo, el productor (ejecutivo) delegado y el director de 
producción. De modo genérico, emplearemos el término productor para referirnos al 
responsable máximo del desarrollo de un proyecto y de su posterior producción, es 
decir, a aquel profesional implicado desde el inicio en la creación, realización y 
comercialización de un programa. Por tanto, nos ceñiremos, de momento, a la 
producción ejecutiva, y no a la de campo. Desde esta perspectiva, dos son sus 
principales facetas: actuar como director de proyectos (project manager) y tomar 
decisiones cruciales tanto empresariales como creativas (Pardo, 2002: 49). 
Sainz (2002::22) describe al productor ejecutivo de una televisión como un 
directivo perteneciente a la cadena cuya misión consiste precisamente en el desarrollo 
de un tipo de contenidos o programas concretos (en este caso series de ficción). 
Puede identificarse con el director de Antena o, más específicamente, de Contenidos 
de Ficción de la cadena. Representa, por tanto, la máxima autoridad y ostenta el 
 216 
control económico y creativo, independientemente del tipo de producción que se 
adopte para realizarlas. Entre sus atribuciones se encuentra:  
a) Búsqueda y selección de ideas;  
b) Desarrollo de proyectos;  
c) Elección del personal creativo y técnico principales;  
d) Supervisión del proceso de producción desde el punto de vista artístico y 
financiero;  
e) Gestión comercial.  
Estas y otras notas son puestas de manifiesto por Millerson (1991:412) que 
afirma que el productor ejecutivo de una televisión que ostenta la jefatura global 
administrativa y de organización de un grupo de producción (por ejemplo, una serie de 
programas sobre un tema específico). Él o ella tienen a su cargo el control y la 
coordinación con la dirección comercial, incluyendo el presupuesto del programa y 
pueden también estar implicados en temas de mayor amplitud, tales como los arreglos 
de financiación/ patrocinio/coproducción. Debido a la impronta personal que lleva cada 
uno de los proyectos de los que es el máximo responsable. Así lo expresa Barroso 
(2002: 36): “De este panorama surge la figura del productor ejecutivo como la del autor 
oculto, ya que, de algún modo, el sistema de producción en cadena, despersonalizado, 
fragmentado, exige una figura coordinadora, responsable del producto final y capaz de 
imprimir una huella o marca propia y peculiar”  
Las diferentes visiones del productor tienen consecuencias directas en la 
configuración de la industria de la producción audiovisual y en el papel desempeñado 
por la figura del productor ejecutivo. En el caso anglosajón, predomina una concepción 
del sector como industria en la que las decisiones cruciales son tomadas por los 
productores ejecutivos, de quienes depende la puesta en marcha y el desarrollo de los 
proyectos, y cuyo perfil es empresarial y creativo al mismo tiempo.  
Morant, exproductor de Tele5 destacaba también la idea de control absoluto 
que tiene que ejercer un buen productor televisivo: “Tiene en su cabeza todo el 
proyecto de serie desde su concepción hasta su última emisión; desde su nacimiento 
hasta su final. Todo lo que se programa en la parrilla es lo que él ha decidido que se 
emita. Para ello tiene que rodearse de un buen equipo de productores delegados que 
lleven el control de cada una de las series” (citado en Diego González, 2005).  
Este profesional calificaba al productor ejecutivo de la cadena como el 
responsable creativo económico del proyecto, sin embargo la realidad es que en 
España los productores ejecutivos de las cadenas suelen tener un perfil más inclinado 
a  la supervisión o control de los recursos de la producción y no a la creatividad 
(Palacio y Contreras, 2003:150). 
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El Productor delegado es la persona responsable de los aspectos financieros, 
técnicos y jurídicos de la producción. Casi siempre es el propio productor el que ejerce 
esas funciones. Responsable del “buen fin” del proyecto: hacer entrega a los 
responsables financieros, en los plazos y con los costes previstos, de una copia de la 
película acabada y lista para su explotación en el formato acordado. 
 En series de TV en España producidas al 100% por una cadena, la persona 
responsable del área de Producción Ajena de la cadena suele aparecer en esta 
función. 
El Productor (ejecutivo) delegado es la persona en la cual el productor ejecutivo 
de la cadena delega la responsabilidad de la producción de un proyecto concreto. 
Supervisa el día a día de la producción y mantiene una relación muy fluida con el 
productor ejecutivo, ya que le informa de la evolución de la serie. Es la persona que 
vela por el cumplimiento del contrato de la productora con la cadena. Se trata de una 
producción ejecutiva delegada y en los títulos de crédito de las series suele figurar 
como “productor ejecutivo”.  En el caso de la producción financiada o llave en mano, el 
equipo estándar de una cadena se reduce a un productor ejecutivo y varios 
productores ejecutivos delegados –dependiendo del número de programas. En este 
supuesto el productor delegado de la cadena es la persona en la cual el productor 
ejecutivo de la cadena confía el seguimiento de la producción de una serie en 
concreto. Supervisa el día a día de la producción y mantiene una relación fluida con el 
productor ejecutivo, ya que le informa de la evolución de la serie. Es la persona que 
vela por el cumplimiento del contrato de la productora con la cadena (Diego González, 
2005: 21-22). El productor de la cadena suele controlar el contenido de la serie 
mediante la supervisión de los guiones. Sin este “visto bueno”, el capítulo no pasa a la 
fase de preproducción. En esta tarea, el productor ejecutivo cuenta con la ayuda de un 
productor delegado, al cual se le encarga el seguimiento de una serie concreta, desde 
el guión hasta la ejecución final de cada episodio. 
 
5. El director de producción de un programa 
 
El director de producción se enmarca únicamente en los programas de 
producción propia de la cadena que, como se ha referido anteriormente, se  concentra 
básicamente en torno a programas informativos y de actualidad. Es la persona  
responsable de la adecuación de los recursos a las necesidades de producción de una 
cadena. El proceso de producción televisiva implica un esfuerzo organizativo 
considerable para cumplir los objetivos propuestos dentro de los límites del coste que 
marca el presupuesto . De esta organización se ocupa el equipo de producción. En 
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función de la envergadura del proyecto, será mayor o menor el número de personas 
que intervengan en el mismo. Al frente del equipo se sitúa el director de producción. 
El director de producción es el encargado de organizar la producción de un 
programa. Un de las cuestiones importantes en las que participa es la elección de los 
profesionales técnicos y artísticos que van a participar en el proceso (cuestión clave 
para el buen desarrollo del mismo) y la supervisión y control del presupuesto asignado 
al programa. Debe tener capacidad organizativa para tener una idea global del 
proyecto, capacidad para relacionarse con el resto de los departamentos y control a 
nivel económico para que nada rompa la estructura del proyecto. Es el profesional que 
gestiona el día a día de la producción de la película, a nivel presupuestario, de 
cumplimiento del calendario y de relaciones humanas. 
Se encarga de la gestión de la dotación de infraestructuras (platós, equipo 
técnico disponible, material técnico, etc.) para la producción de programas, de 
cualquier género. Viene a coincidir con el responsable del área de Gestión de la 
cadena, o más específicamente, de la división de Producción. Por tanto su 
responsabilidad se reduce por tanto a la disposición de los recursos y no a los 
contenidos (Sainz, 1999:20). 
Si se trata de una modalidad de producción asociada o mixta, la cadena  de 
televisión tiene más presencia en la producción y suele ampliar el equipo de 
producción. En este caso, aporta un equipo de producción encabezado por el 
productor delegado y uno o dos ayudantes de producción, además de cierto personal 
de áreas tan variadas como la realización, escenografía, vestuario, maquillaje y 
peluquería o personal técnico. Fue el caso de Menudo es mi padre (Antena 3, 1996-
1998) y La casa de los líos (Antena 3, 1996-2000). 
 
A continuación en el siguiente capítulo analizaremos la estructura de 





CAPÍTULO  7 
LAS ESTRUCTURAS DE PRODUCCIÓN EN EL CONTEXTO DE 




1. Las bases de un sistema productivo heredado de la industria 
cinematográfica 
 
El voracidad que supuso la década de los noventa en el panorama televisivo 
nacional se recogía en el Informe Eurofiction cuando señalaba que uno de los cambios 
significativos, consecuencia de la industrialización del mercado televisivo, fue la 
capacidad de las televisiones y las productoras para producir teleseries diariamente, 
poniendo de manifiesto la necesidad de equipos de guionistas y de realización que 
soportaran el ritmo sostenido de una semana de trabajo, durante una temporada 
entera (Informe Eurofiction, 1999: 02).  
Este cambio, producto de la necesidad de aumentar significativamente los 
ritmos de producción, tuvo como consecuencia una nueva forma de entender el modo 
de producir para televisión: si la ficción televisiva de los setenta y ochenta tuvieron 
como referente metodológico el cine de su época con autores formados en la Escuela 
de Cine (Pilar Miró, Pedro Olea, Mario Camus, Antonio Mercero, etc.), rodadas 
básicamente siguiendo el patrón del cine (con la única diferencia del formato 16mm en 
lugar de los 35mm de la pantalla grande) y un director en el centro de toda la 
creatividad (incluido el guión), la ficción nacida a partir de esta década tuvo como pilar 
la propia televisión, con un modelo importado directamente de modelo norteamericano, 
y un método de trabajo puramente televisivo de producción en cadena. Como 
recordaba Cabana, guionista de la serie Policías en el corazón de la calle (Antena 3, 
2000-2003) el modelo de referencia fue en muchos casos los modos de producción de 
la industria norteamericana: “La meta que nos fijamos cuando empezamos a escribir 
los guiones de la serie era crear un drama tal y como se entiende en la televisión 
estadounidense. Nos encontrábamos con unas limitaciones intrínsecas al mercado 
español: el presupuesto y la duración”. A partir de estas limitaciones, propias de un 
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nuestro mercado, “que no tenía ni la tradición ni la trayectoria del mercado 
norteamericano”, las productoras adoptaron novedosas dinámicas de trabajo. (citado 
en Huerta Floriano y Sangro Colón, 2007: 188).   
Sin embargo, es necesario señalar que a pesar de la consciente y buscada 
ruptura con el modelo anterior, hay una importante herencia que los procesos 
productivos y los profesionales, procedentes de la industria cinematográfica, 
imprimieron. La industria audiovisual contemporánea y sus rutinas de producción 
tienen su fundamento en una serie de procesos heredados del cine (del que 
Norteamérica es un claro refente). Como señalaban Bordwell, Staiger y Thompsom 
(1997: 155) en su análisis del cine clásico de Hollywood, en el medio cinematogáfico 
desde sus comienzos “la subdivisión del trabajo en segmentos más reducidos permitía 
la especialización e incrementaba la velocidad y eficacia”. Esta subdivisión del trabajo 
se aplicó en el medio televisivo al desarrollo de proyectos, las formulas televisivas y 
sus rutinas, las modalidades de producción, los perfiles profesionales implicados en 
cada proyecto que vinieron a ser réplicas de las pautas de funcionamiento de la 
industria cinematográfica  
En la relaciones entre la industria del cine y la televisión nacional hay una cierto 
paralelismo con las relaciones entre el medio cinematográfico y televisivo en Estados 
Unidos que comenzaron en la década de los cincuenta con el auge del nuevo medio. 
Cascajosa Virino (2006) lo explicaba en los siguientes términos: “Lo ocurrido desde 
entonces, por tanto, no es otra cosa que la consecuencia de los diferentes 
movimientos empresariales desde décadas. Ya en los años cincuenta la relación de 
amor y odio entre estudios cinematográficos y cadenas de televisión era una 
constante. En un primer momento, quizá por miedo, se produjo el boicoteo de los 
grandes estudios a la industria televisiva: desde la prohibición a los actores de trabajar 
en programas de televisión hasta los intentos de que no se vendieran derechos de 
emisión de películas a las televisiones. En 1955, convirtiendo en vanos dichos 
esfuerzos, Warner Bros acordó la producción de una serie semanal (Warner Bros. 
Presents) para ABC. El resto de grandes estudios se convencieron de las ventajas del 
medio televisivo y, poco tiempo después, tanto para producir programas de televisión 
como para colocar las películas que producían, consolidaron las relaciones. La 
televisión se convirtió en inspiración del cine y el cine en la de la televisión. En muy 
pocos años, las dos industrias crearon fuertes vínculos y los estudios de cine se 
convirtieron en los principales suministradores de programación de ficción para la 
televisión, tanto series como películas”.  
Del mismo modo en España las empresas audiovisuales cinematográficas, que 
en un primer momento miraron con desconfianza la irrupción el nuevo medio, 
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comenzaron a buscar sinergias que se reflejan en la traslación de profesionales de un 
medio al otro. 
Un proceso que significativamente han heredado los sistemas de producción 
televisiva es la rigurosa racionalidad y el orden lógico y coherente de actuaciones 
durante el desarrollo de la producción. Martín Proharam (1985), refiriéndose a la 
producción de cine, y utilizando el mismo término que Jacoste (1996) alude al proceso 
de producción audiovisual como “un camino” en el que hay que definir las variables 
metodológicas que lo guían, en cuanto a los recursos humanos que posibilitan el 
proceso de la producción (técnicos y artistas), los equipos técnicos empleados 
(cámaras, películas, grúas, equipos e registro de sonido), las fases y las actividades 
que integran el proceso (preparación, preproducción, rodaje, montaje...), el papeleo en 
la organización de la producción  (desgloses, listados, planes de rodaje, 
presupuestos...), y el control y seguimiento del proceso de producción.  
 
2. La producción independiente  
 
Como definifión histórica de la producción independiente nos parece adecuada 
la que hacen Bordwell, Staiger y Thompsom (1997:354) en el contexto de los años del 
cine clásico Norteamericano cuando dicen: “ Una productora independiente era una 
compañía pequeña sin relación corporativa con una empresa de distribución. (…) Este 
término también implicaba que la empresa tenía poca envergadura: las empresas 
independientes sólo producían unas pocas películas al año. Por tanto no se 
comporometían a suministrar el producto de toda una temporada los exhibidores.(…) A 
menudo no eran propietarias de los medios de producción”. 
Newcomb y Alley (1984: 15) en sus estudios sobre la producción ejecutiva en la 
industria norteamericana del audiovisual diferenciaban tres grandes categorías de 
productores independientes que de alguna forma, con lógicas variaciones en las que 
juega en gran medida la casuística, son extrapolables al caso español. En primer 
lugar, señalan al productor independiente, quien recibe el encargo de la cadena para 
realizar el proyecto. En segundo lugar, se encuentran las compañías de producción, 
asimilables a las empresas de tamaño medio, quienes se encuentran muy cercanas a 
las pequeñas empresas, asimilables a su vez con las independientes. Como última 
categoría, estos autores señalan al productor de estudio: aquella persona que bajo el 
auspicio de una cadena o de una gran productora se ampara en ellas para llevar a 
cabo proyectos audiovisuales. En esta, el productor ejecutivo desempeña las labores 
más clásicas atribuibles a su figura: desarrolla las labores tácticas de la producción, 
sin tener nada que ver (porque no existe) con el área estratégica de su propia 
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empresa. Este tipo de productores son el centro creativo de las producciones de la 
mayoría de series televisivas que se dan hoy día, pero el carácter económico de su 
función se limita al presupuesto con el que la organización temporal cuenta. 
Álvarez Monzoncillo y López Villanueva (1999) en el contexto de la producción 
independiente en España, señalaban que “el marco de relaciones entre las empresas 
productoras y las emisoras de televisión está constreñido por una alta desigualdad 
entre las partes. Esto se debe a que las cadenas financian en su totalidad las series o 
seriales, controlan sus costes y se quedan con el Copyright. Los proveedores quedan 
así inmersos en una relación de dependencia, que sólo pueden romper cuando tienen 
un gran éxito de audiencia. Entonces, y sólo entonces, tienen fuerza suficiente para 
renegociar favorablemente los términos contractuales”. 
La denominada producción independiente para televisión surge fruto de la 
desintegración vertical de la industria televisiva nacional. “Si originalmente todas las 
funciones implicadas en la creación de programas televisivos se realizaban bajo un 
mismo techo, factores regulatorios y de mercado impulsaron la externalización de la 
producción televisiva a partir de los años 90 en España y en paralelo en toda Europa, 
con Gran Bretaña como avanzadilla de este proceso desde inicio de los años 80” 
(Fernandez Quijada, 2010:69).  
Entre los factores regulatorios jugó un papel central la transposición de la 
Directiva de Televisión sin Fronteras Ley 25/1994, de 12 de julio, por la que se 
incorpora al ordenamiento jurídico español la directiva 89/552/CEE, sobre la 
coordinación de disposiciones legales, reglamentarias y administrativas de los Estados 
miembros relativas al ejercicio de actividades de radiodifusión televisiva Ley 15/2001 
de 9 de julio, de fomento y promoción de la cinematografía y el sector audiovisual 
(Boletín Oficial del Estado, nº 164, de 10 de julio de 2001) y sus actualizaciones 
posteriores, que establecen una cuota mínima de emisión de obras europeas.  
La directiva 89/552/CEE de Televisión sin Fronteras y sus posteriores 
revisiones, hablaba de productor independiente como de “la persona física o jurídica 
que no sea objeto de influencia dominante por parte de las entidades de radiodifusión 
televisiva por razones de propiedad, participación financiera o de las normas que le 
rigen” y entiende “que existe una influencia dominante, directa o indirecta, por razones 
de propiedad o participación financiera, cuando las entidades de televisión posean 
más del 50 por ciento del capital suscrito en la empresa productora, dispongan de la 
mayoría de los votos correspondientes a las participaciones emitidas por la misma o 
pueda designar a más de la mitad de los órganos de administración o dirección” 
(Comisión Europea, 1989). 
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La posterior Ley General de audiovisual de 2010, señalaba que el productor 
independiente es aquella “persona física o jurídica que asume la iniciativa, la 
coordinación y el riesgo económico de la producción de contenidos audiovisuales. Es 
la persona física o jurídica que produce esos contenidos, pr iniciativa propia o por 
encargo, y a cambio de contraprestación los pone a disposición de un prestador de 
servicio de comunicación audiovisual con el que no está vinculado de forma estable en 
una estrategia empresarial común”  
A la redacción de la ley de 2010 habría que hacer la matización y es que en 
España existen productoras que están participadas por el capital de las grandes 
grupos de televisión. Es el caso de las productoras independientes Mandarina o 
BigBang Media, que están presentes en el accionariado de Telecinco, lo que no quita 
para que puedan presentar proyectos a otras cadenas (aunque siempre de una forma 
minoritaria). Por ello autores como Fernández Quijada señalan que el sector industrial 
de compañías de producción denominadas independientes muestra un grado real de 
dependencia variable, “ya que en la mayoría de ocasiones utilizan los equipos técnicos 
e incluso humanos de las propias televisiones que con posterioridad emitirán los 
productos audiovisuales. Además, algunas de estas productoras han sido adquiridas o 
creadas por grupos de comunicación con intereses en la difusión televisiva e, incluso, 
algunas de las productoras más potentes han emprendido el camino de la integración 
vertical descendente y han entrado en el accionariado de cadenas televisivas. En 
cualquier caso, a efectos nominales […] se consideran tales compañías como 
independientes ya que la producción de programas se realiza por parte de una 
empresa ajena a la que los emite, aunque puedan tener vínculos accionariales entre 
ellas” (Fernández Quijada, 2009:194). 
Algunos autores van más allá y señalan que, por este motivo, “la producción 
independiente no existe en España. Ello se debe a que las productoras no trabajan 
motu propio para luego vender sus productos a los canales de televisión, sino que son 
estos últimos los que financian casi la totalidad de la producción. Esta fórmula se 
asemeja a la producción propia, aunque la verdadera producción propia sería la que 
realizan las televisiones con sus propios medios técnicos, es decir, con el personal y 
las infraestructuras de la casa” (Álvarez Monzoncillo y Villanueva, 1999). Sin embargo 
otros situan el nacimiento de la producción independiente directamente vinculada a la 
hegemonía de la programación de las series de producción propia como motor básico 
de las cuotas de audiencia de las cadenas y como elemento clave de su imagen de 
marca en la década de los noventa (García de Castro, 2002) 
Desde la década de los noventa se comenzó a probar la fórmula de la 
producción externa y la tendencia hacia esa modalidad de producción se fue 
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consolidando. La disposición de las cadenas de televisión a utilizar la forma de 
producción propia externa, en especial la financiada, se debía a que permite una 
mayor flexibilidad creativa, un ahorro de gastos de desarrollo por parte de las cadenas, 
una delegación del riesgo de ejecución (factor importante y peligroso sobre todo en 
ficción y que es traspasado a la empresa productora) así como la existencia de una 
legislación proclive a reforzar la estructura empresarial de productoras independientes. 
En este sentido, “la entrega del producto totalmente terminado y listo para emitir es un 
procedimiento poco utilizado en España, ya que las emisoras prefieren participar en la 
producción y controlar de forma más directa el resultado final” (Bardají y Gómez 
Amigo, 2004: 37). La producción audiovisual se inserta en el marco de las industrias 
culturales, dentro de cuya lógica se integra. A menudo esta producción se presenta 
junto a otras actividades de la cadena de valor, como la difusión, o se puede producir 
autónomamente y ser vendida en un mercado a los clientes potenciales, en este caso 
los radiodifusores. Es decir, la clásica dicotomía a la que se enfrentan los 
radiodifusores entre producir internamente o comprar a un proveedor externo. 
(Fernández Quijada 2009:194). 
Guerrero (2010:205) en un intento por precisar la definición de la producción 
independiente, identifica dos subtipos “aquella en la que la cadena externaliza la 
producción de un programa asociándose a una empresas o delegando el ella parte o 
la totalidad de la ejecución, cuando existe algún tipo de vínculo entre ambos, ya sea 
de propiedad o motivado por algún acuerdo de producción preferente o en exclusiva” y 
la producción propia externa independiente “aquella en la que la cadena externaliza la 
producción de un programa asociándose a una empresa o delegando en ella parte o la 
totalidad de la ejecución cuando no existe ningún tipo de vínculo entre ambas sino 
exclusivamente un contrato de producción para un contenido determinado”  
La realidad es que “las productoras no tienen la estructura ni la envergadura 
suficiente para realizar sus proyectos en solitario sin contar con la garantía de una 
ventana de salida para sus productos” (Bardají y Gómez Amigo, 2004: 225). La 
situación poco ha mejorado desde que hace una década Bustamante y Álvarez 
Monzoncillo (1999) señalaran que la fuerte dependencia respecto de las cadenas 
impedía el desarrollo industrial autónomo de las productoras independientes, al no 
existir una verdadera producción independiente, sino más bien una producción 
delegada o financiada, que podía resumirse en “un encargo que hacen los canales a 
las productoras privadas, que no asumen ningún riesgo y obtienen un beneficio 
industrial estipulado contractualmente entre ambas partes antes de conocer el 
resultado final” (Álvarez Monzoncillo; López Villanueva, 1999: 67). Como contrapartida 
algunos autores señalan cómo las productoras se encuentran en una situación de 
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inferioridad respecto al control que ejercen las cadenas sobre sus productos y los 
derechos que sobre el producto se generen. A pesar de la buena salud de la que goza 
el mercado de la llamada producción independiente, actualmente el control de los 
productos corresponde a las cadenas, hasta el punto de que los programas producidos 
por las productoras son una excepción dentro de la amplísima mayoría de 
coproducciones entre cadenas y productoras. Por tanto, llamada independientes o no, 
las productoras ven cómo tras el pago de una determinada cantidad de dinero, sus 
derechos sobre el proyecto ejecutado se evaporan manteniendo, salvo excepciones, 
su status de meras prestadoras de servicios. (Gallego Calonge, 2012: 273). Por ello la 
particularidad básica de las productoras independientes de televisión viene dada por la 
especialización de la producción enfocada a otros operadores. 
Bardají y Gómez Amigo (2004) resaltaban la importancia del subsector de la 
producción independiente dentro del mercado audiovisual español como “eslabón 
imprescindible dentro de la cadena de valor del sector audiovisual” y “responsable de 
la mayoría de los programas de éxito en España, tanto desde el punto de vista de la 
audiencia como desde el económico”. A pesar de que las cifras de series producidas 
se han reducido debido a la crisis y a la importación de formatos extranjeros, la 
presencia de un buen número de series de ficción nacionales en nuestra parrilla de 
programación es un síntoma del buen funcionamiento de la producción independiente 
en España.  
 
3. La figura del productor ejecutivo en las rutinas de producción  
 
Si nos acercamos a las rutinas propias de la producción de ficción, el 
paralelismo entre la figura del productor ejecutivo en cine y en televisión, vemos que 
esta figura profesional ha tenido una larga trayectoria en la industria del cine en 
España. Por ello es pertinente hacer un paréntesis para establecer los paralelismos de 
esta figura profesional en los dos medios. 
Son numerosos los autores que han tratado y desarrollado la figura del 
productor en sus estudios referidos tanto al cine como a la televisión. He constatado 
que muchos de ellos únicamente utilizan en sus textos el término productor. Otros, sin 
embargo, introducen las diversas figuras que partiendo del término “productor” pueden 
existir (Productor, Productor ejecutivo, Productor asociado, etc.) y dedican parte de 
sus estudios a desarrollar las distintas funciones que  desarrollan. Para que la 
exposición sea más clara comenzaremos por aquellos autores que han estudiado la 
figura el productor en el mercado del cine y a continuación desarrollaremos los autores 
que se refieren en sus escritos al productor televisivo, asumiendo sin embargo que hay 
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autores como Martín Proharam (1986) que se mueven en los dos medios 
indistintamente. En cualquier caso todas las definiciones de estos autores y las 
distintas perspectivas que aportan son valiosas y nos proporcionan una información 
necesaria para una primera aproximación a figura profesional del productor. 
 
3.1. El productor ejecutivo en cine 
 
De entre los autores que han estudiado la figura del productor en el ámbito del 
cine, hay que citar al profesor Jacoste Quesada (1996:25) que se refiere al productor 
como el hombre del “qué”, el hombre que define las líneas maestras de actuación. Hay 
que matizar que sus reflexiones se inscriben únicamente dentro del ámbito 
cinematográfico. Las múltiples variables que acompañan al surgimiento de cualquier 
proyecto van a incidir en las diversas figuras de productor que se plantean. Aunque 
con distintos nombres, Jacoste defiende que el productor es aquel profesional que 
“con la más estricta visión conceptual y terminológica”, su labor primordial es definir las 
líneas maestras o metas genéricas de actuación, “en absoluta congruencia con la 
función empresarial que le es propia”. Es la persona que crea el entorno propicio para 
que una producción audiovisual se desarrolle. 
Por su parte Berstein (1994:258) comenta las categorías de productor y  
básicamente hace una diferenciación entre los distintos tipos de productor que existen 
diferenciando entre productor, productor asociado y productor ejecutivo. Como ya 
señalaba el profesor Jacoste, también Berstein resalta la división que se produce entre 
el “qué” y el “cómo”. De esta forma “el productor es el individuo que impulsa el 
conjunto del proyecto, busca la financiación y selecciona y reúne a todos los miembros 
clave del equipo de producción. El productor asociado puede ser varias cosas, un 
asistente real al productor o simplemente alguien que invierte en la financiación. El 
productor ejecutivo puede ser un miembro clave del equipo, supervisando 
absolutamente la película y realizando el plan de trabajo y el presupuesto, o podría 
trabajar como line producer o producer manager, es decir organizando la selección del 
equipo, las localizaciones, el atrezzo, etc. Habitualmente el productor que reúne el 
package se denomina productor ejecutivo.” Coincide con Jacoste Quesada (1996) en 
que las múltiples variables que acompañan al surgimiento de cualquier proyecto hacen 
que se diversifique las tareas asignadas a cada una de las figuras profesionales. 
Tradicionalmente el productor ejecutivo en cine ha trabajado estrechamente 
con el director de la película en el control del reparto y en la selección del equipo 
técnico que colaborará en la producción. El productor ejecutivo en al ámbito 
cinematográfico trabaja a modo de organizador, se ocupa de analizar detenidamente 
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el proyecto, el guión, aplica sus conocimientos técnicos, valora cada alternativa en 
cuanto a su coste y rendimiento y aplica en cada caso el criterio permanente de 
obtener el máximo resultado al mínimo costo, entre todas sus actividades principales, 
como señalaba Martín Proharam (1986:21).  
El productor cinematográfico es aquella persona que asume la máxima 
responsabilidad en cuanto a la toma de decisiones sobre los proyectos que se 
impulsan y desarrollan desde las empresas de producción. La figura del productor se 
convierte en el eje central y de mayor relevancia en todo el proceso de producción 
cinematográfica. Existen algunos casos en los que el productor adopta únicamente la 
personalidad de inversor, es decir, su participación en el proyecto se limita 
exclusivamente a una aportación económica-financiera. Sin embargo, la figura más 
habitual en la profesión es la del productor experto. Sus características y funciones 
van a estar definidas en relación a la dimensión empresarial (pequeña, mediana o 
grande) y al tipo de producción (accidental, continua y simultánea) en la que actúe.  
El productor (ejecutivo) es el responsable de una serie de decisiones claves: 
establecer la línea de acción en cuanto a la política de producciones emprendida 
desde su empresa (productos a desarrollar, temáticas, géneros), desarrollar sus 
funciones, al más alto nivel, como director técnico, comercial y administrativo, y 
plantear y ejecutar las políticas económicas necesarias para financiar los proyectos y 
supervisar las amortizaciones. Al amparo de la figura del productor, aparece la figura 
del productor ejecutivo, lo que en muchas producciones y organizaciones 
empresariales da lugar a que las funciones de ambos se fusionen. 
Por ello se convierte en el organizador, analizará detenidamente el proyecto, el 
guión, aplicará sus conocimientos técnicos, valorará cada alternativa en cuanto a su 
coste y rendimiento y aplicará en cada caso el criterio permanente de obtener el 
máximo resultado al mínimo costo, sin olvidar que fabrica una obra de arte con una 
gran repercusión social. Entre todas sus actividades principales Martín Proharam 
(1986:21) apunta las siguientes: 
-Selección del guión, ya sea original o basado en una obra literaria precedente. 
-Estudio del posible “gran equipo” (director y protagonistas) y establecimiento 
de contactos previos. 
-Confección de un presupuesto aproximado que pueda servir de base para el 
montaje del negocio. 
-Compromiso de garantía de distribución que permita la cobertura del costo 
(añadiendo la posible protección). 
-Modo de cubrir la financiación del proyecto. 
-Contratación del gran equipo antes contactado. 
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-Contratación del resto del equipo. 
-Preparación. 
-Supervisión de todas las actividades durante la toma de vistas, montaje y 
sonorización. 
-Entrega de la película o del programa en el tiempo previsto, en el coste 
establecido y con la calidad esperada. 
-Todo ello rodeado de las relaciones con la Administración pública, con la 
Dirección Administrativa de la gran empresa de televisión. 
El productor ejecutivo debe reunir además un conjunto de características que 
se detallan a continuación: 
-Poseer un perfecto conocimiento del medio cinematográfico, estar siempre 
atento a los proyectos que los profesionales puedan proponerle. 
-Dominar de manera excelente la lectura de guiones. En ocasiones, contará 
con un grupo de lectores, encargados de realizar esta tarea y cumplimentar detallados 
informes sobre los proyectos. 
-Estar capacitado para crear el diseño del producto, es decir, integrar en un 
proyecto, un reparto y unos profesionales técnico-artísticos capaces de llevarlo a cabo, 
y elaborar con todo ello el concepto de su película. 
-Impulsar decididamente el proyecto, dotar a los distintos equipos de los 
recursos necesarios, y crear las sinergias adecuadas en las distintas fases de la 
producción. 
-Manifestarse como un profesional inquieto por los mercados extranjeros y por 
las ferias y certámenes profesionales que en ellos se producen. El productor ejecutivo 
mostrará en estos lugares su producto a sus colegas transnacionales, y llevará a cabo 
preventas y acuerdos para futuras coproducciones internacionales. 
-Conocer en profundidad la legislación en materia cinematográfica vigente para 
utilizar provechosamente todas aquellas ayudas estatales, europeas e internacionales 
a la producción y amortización de películas que sirvan a sus planes financieros. 
-Estar integrado en las asociaciones profesionales que defiendan los derechos 
e intereses del medio, a fin de conseguir mejoras en la calidad de los productos y en 
los acuerdos con el resto del audiovisual. 
-Atender la opinión de la prensa especializada sobre los productos que se 
generen bajo su coordinación, en especial a las que se deriven de la presencia de las 
películas en festivales internacionales de reconocido prestigio. 
-La intuición es un sentido fundamental para un productor ejecutivo. Estar en 
contacto con los públicos. Conocer lo que la gente quiere ver le ayudará a elegir entre 
cientos de proyectos posibles. 
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Por ello se puede afirmar que el productor ejecutivo de una productora 
independiente especializada en generar contenidos para televisión, “bebe” de esta 
figura profesional en el cine. 
 
3.2. El productor ejecutivo en la producción independiente para 
televisión 
 
En España en la industria de la televisión, el reconocimiento de la figura del 
productor ejecutivo como tal es relativamente reciente. Sin embargo existen 
diferencias entre el productor ejecutivo de la cadena y el productor ejecutivo de una 
productora, por eso Guerrero (2019:260) señalaba: “Tanto en la industria española 
como en la anglosajona, el productor ejecutivo destaca como el máximo responsable 
del proyecto. Sin embargo, existen diferencias respecto al perfil de esta figura en 
ambos casos, especialmente, referidas a su autoridad en la toma de decisiones de 
orden creativo”.  
En The New York Times Enciclopedia of Television  (citado en Newcoms y S. 
Alley, 1983:07) aparece una descripción del productor ejecutivo que constituye un 
buen punto de partida para definir la labor de producción ejecutiva en una productora 
de televisión dentro de una productora: “El productor ejecutivo es la persona al cargo 
de una producción para televisión, quien establece el espíritu de trabajo y dicta los 
estándares de producción que quieren conseguir. Idealmente es también la cabeza 
creativa del equipo. El productor ejecutivo es ambas cosas: hombre de negocios y 
artista, haciendo que todos los detalles se nutran de su talento y ayuden a construir la 
“visión” sobre el proyecto”. 
José María Villagrasa (1989: 103) en su tesis doctoral sobre la figura del 
productor ejecutivo en EEUU señalaba que “en televisión, a diferencia del cine, el 
productor es el profesional juzgado por la crítica ante el éxito o el fracaso de una serie. 
Nadie acusa al realizador o guionista a sueldo de la pobreza del impacto y la calidad 
de los programas. El productor ejecutivo, como máximo representante del control 
creativo y económico del programa, debe dar cuenta de sus decisiones ante la cadena 
y la crítica”. A este respecto, Herrero Bernal (2007: 51).añade que “juega un papel 
fundamental promoviendo y gestionando proyectos, definiendo en qué actividades 
quiere desarrollarse y cómo se va a organizar para conseguirlo”. 
Sánchez Tabernero (2010:100-104) señalaba que el productor ejecutivo, como 
ejecutante de la obra de ficción por delegación de la cadena, puede ser de diversos 
tipos. En la pequeña empresa responde a un productor asimilable al concepto de 
empresario: trabaja en pequeños negocios y ejecuta el proyecto encargado pero, 
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además, asume el riesgo empresarial y toma las decisiones en su propia empresa. 
Esta situación le coloca en zona táctica en la producción del proyecto audiovisual, pero 
en la estratégica de su propia empresa. En la mediana empresa, ese mismo productor 
ejecutivo encargado del área táctica de la producción, también sigue siendo estratega 
de su propia empresa pero, esta vez, es muy difícil que sea el único que asuma todo el 
riesgo y toda la responsabilidad de las decisiones. (Sanchez Tabernero, 2010:100-
104). Este tipo de productor, es aquel que Guerrero entiende que aparece en el tipo de 
“producción propia externa semiindependiente” (Guerrero, 2010: 205). 
La aparición de las cadenas privadas en 1990 y la consolidación de las 
televisiones autonómicas existentes, hizo que el mercado televisivo español se 
diversificara en multitud de canales que necesitaban un número extenso de programas 
para rellenar sus rejillas de programación y que paradójicamente no tenían la 
capacidad de producir internamente. En este entorno como señalan Bardají y Gómez 
Amigo (2004:44) fruto “de una mayor profesionalización y de una nueva mentalidad de 
los productores” nacen productoras independientes de televisión y con ellos una serie 
de profesionales “que tratan de conciliar los criterios económicos y artísticos, lo que ha 
redundado en la aparición de una autentica industria audiovisual”. En ese momento 
nacía la figura del productor ejecutivo de televisión de las productoras independientes 
en España tal y como hoy la conocemos, que viene trasladado del modelo 
norteamericano, referente omnipresente en la industria del audiovisual. 
La figura del productor ejecutivo de televisión al frente de los proyectos según 
señala García Serrano (2009) vino determinado por varios factores: 
1. La necesidad de agilizar los procesos, generalmente condicionados por un 
exceso de oferta en relación a la demanda real y de encontrar fórmulas funcionales de 
eficacia en un proceso esencial, pero complejo. 
2. La necesidad de orientar el producto desde su origen a las expectativas del 
mercado. La figura del gestor de la producción se impone en la génesis del proyecto. 
3. La necesidad de ejercer un control absoluto de todos los elementos que 
ocasionan gasto, para garantizar una óptima gestión de los recursos. 
4. La necesidad de arbitrar un modelo de gestión “autoritario frente al autor”, 
esto es, que invierta el modelo tradicional de la creación individual para adecuarlo a 
procesos colectivos de producción para el consumo. 
Newcomb y Alley (1983: 08) conceden a este profesional la máxima autoridad 
del equipo creativo: “El productor [de televisión] es aquella persona encargada de una 
producción televisiva que establece el espíritu de trabajo y dicta los estándares que 
deben cumplirse. En una situación ideal, como cabeza del equipo creativo, el 
productor es al mismo tiempo un empresario y un artista, pendiente tanto de detalles 
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administrativos y presupuestarios como de cuidar el talento y de dotar de una visión al 
proyecto”. En esta misma línea, Blumenthal y Goodenough (1991:229) consideran que 
el productor ejecutivo normalmente supervisa todos los aspectos creativos del 
programa: “El productor ejecutivo es el empresario responsable de la emisión del 
programa –o de conseguir la mayor parte de la financiación necesaria para la 
producción– o el máximo responsable creativo del proyecto”.  
Se puede afirmar que la ficción televisiva es un medio ideal en el cual el 
máximo creador se convierte en exponente del proyecto y que, como señala Barroso, 
“ha desplazado, y ocultado en no pocas ocasiones, a directores, guionistas o 
realizadores, a los que transforma en meros artesanos asalariados al servicio de la 
ejecución exacta, rigurosa y fiel de la idea por él mismo diseñada” (Barroso García, 
1996: 36-37).  
Este autor (ibíd:32) igualmente destaca al productor ejecutivo como principal 
instancia de autoridad en el control creativo y económico de un programa, por encima 
de otros talentos que sin duda ha desplazado, y ocultado en no pocas ocasiones a 
directores, guionistas o realizadores a los que transforma en meros artesanos 
asalariados al servicio de la ejecución exacta, rigurosa y fiel de la idea por él mismo 
diseñada. Para este autor, el género televisivo es donde el productor tiene mayor 
presencia es en la ficción, ya sean series, seriales, telefilmes, sitcoms, ya que son una 
de las apuestas fuertes de la programación de las cadenas y ocupan gran parte del 
horario de prime time. Cuando este autor se refiere al proceso de creación de una obra 
audiovisual  para ser exhibida en televisión, incluye como autores de la obra, “de forma 
proporcionada al productor, al guionista, al director y al músico”, y para ello se remite 
al ordenamiento jurídico español. Sin embargo destaca cómo el nacimiento de una 
figura diferenciada y reconocible como es la figura del productor ejecutivo en la 
televisión “ha estado ligada a la relaciones entre la propia cadena y los proveedores de 
programas, así como a la evolución del sistema de producción y programación. (…). 
La figura del productor ejecutivo ha supuesto el relevo de la figura del autor (productor) 
artesanal correspondiendo plenamente con el modelo industrial y serializado de la 
televisión” (ibíd:35). El control que reclama el producto televisivo, en el sentido del 
amplio conocimiento de las audiencias, mercado, tendencias, etc. hace imprescindible 
la existencia de un profesional que sea capaz de supervisar en su totalidad los 
proyectos. 
Bertrand (1992:103) en un capítulo dedicado a los tipos de programas de la 
televisión norteamericana nos aporta la visión de quienes son en Estados Unidos los 
“grandes productores” en contraste con los productores independientes. Destaca en su 
escrito la dificultad de crear un producto realmente novedoso y cómo sólo unos pocos 
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productores se atreven a innovar. Me parece importante la aportación de este autor 
porque como ya he explicado en el apartado dedicado al objeto de estudio, en este 
trabajo de investigación me gustaría que quedara reflejada la faceta productor-
creador-innovador de algunos de los productores y el extra que supone contar con un 
profesional de este tipo en una producción. Bertrand lo expresa con las siguientes 
palabras:“La producción es tan increíblemente cara que es raro el que se atreve a 
innovar. Se copia lo que ha tenido éxito en la propia producción o en otras; de este 
modo se crean ciclos. Por el contrario se suspenden las series cuyo éxito no es 
inmediato, sin esperar que el público se habitué a ellas. Sea por razones comerciales 
o de popularidad, se hace siempre el esfuerzo de no disgustar al mayor número 
posible de espectadores, y de no ofender a nadie. Ante la ausencia de innovación y de 
importación, la diversidad de los productos disminuye regularmente. Pero como en la 
época dorada de Hollywood, a menudo las reglas se confirman con felices 
excepciones, debidas por lo general a productores independientes. Incluso, en 
ocasiones, la televisión viola de forma extraordinaria sus propios principios y produce 
notables novedades.” 
Zettl (1999:385) diferencia en la televisión cuatro tipos de productor: productor 
ejecutivo, productor, productor asociado y productor de campo. El productor ejecutivo 
tiene a su cargo una o varias series de programas. Maneja el presupuesto y se 
coordina con los clientes, el control de la estación, agencias de publicidad, 
patrocinadores y, además, con los agentes del elenco y los escritores. El productor 
“está a cargo de una producción individual. Es responsable de todo el personal que 
trabaja en la producción y de coordinar los elementos técnicos y no técnicos. Con 
frecuencia funge también como escritor y director”. El productor asociado es una figura 
que “tiene como misión apoyar al productor en todas las cuestiones de producción y 
con frecuencia realiza el trabajo real de coordinación, como llamar por teléfono al 
elenco y confirmar la calendarización” y por ultimo, el productor de campo que “es el 
profesional  que ayuda al productor a hacerse cargo de la operaciones remotas (fuera 
del estudio)”. Sin embargo Zettl añade que “en la estaciones pequeñas pueden ser 
parte de las responsabilidades del productor.” 
Villagrasa (1989:98) describe cómo el papel del productor en la televisión 
norteamericana ha estado históricamente ligado a las relaciones que se han 
establecido entre las cadenas y los proveedores de programa, así como a la evolución 
del propio sistema de producción y programación. Pero añade una matización 
importante cuando dice “en los últimos años el productor y más concretamente el 
productor ejecutivo ha adquirido notable relevancia entre los círculos de la crítica y de 
las publicaciones especializadas. Su figura se ha convertido en una especie de “padre” 
 233 
del programa, autor escondido y omnipresente que imprime su huella en los trabajos 
que factura para el gran consumo en las ondas”. 
 
4. La tendencia en España que apunta al guionista como productor 
ejecutivo de una productora independiente  
 
En Estados Unidos la producción ejecutiva se refiere fundamentalmente a la 
labor creativa. Es una labor de marca. Se contrata a un productor ejecutivo para llevar 
a cabo una serie fundamentalmente para que desarrolle su “visión” por ello Blumenthal 
y Goodenough (1991: 229) señalan que el productor ejecutivo habitualmente supervisa 
todos los aspectos creativos del programa y también destacan su doble perfil 
empresarial y artístico: “El termino productor ejecutivo se refiere a una persona que se 
ocupa de poner la serie “en el aire” , o el arranque de la misma”. 
El productor ejecutivo desarrolla su potencial creativo en los géneros más 
específicamente televisivos como son las series de ficción para televisión ya que son 
productos en los que la construcción de personaje y de acciones son el eje central de 
la narración. La realidad, como señalaba Villagrasa (1989:102) es que los 
profesionales que firman las tareas de producción ejecutiva conocen a la perfección el 
trabajo de escritura de guiones, sector del que casi todos provienen.  
Gallego Calonge (2012: 378) señalaba que dada la necesidad de las 
productoras audiovisuales y televisiones para innovar y encontrar nuevos modelos de 
negocio para sus productos, la innovación y el proceso de creación tiene que estar en 
el centro de la investigación. En este entorno la figura del productor ejecutivo que de 
ellas se deriva es por tanto vital. Suelen ser personas que asumen riesgos; ponen en 
marcha nuevos proyectos y productos; entran en nuevos mercados, generalmente 
mucho antes que productoras más asentadas o que las televisiones; y tratan de liderar 
haciendo las cosas de una manera diferente.  
Una productora grande puede tener varios productores ejecutivos, cada uno de 
los cuales supervisará uno o varios proyectos dependiendo del volumen de 
producción. También puede darse el caso de una serie con varios productores 
ejecutivos (de la productora) (en este sentido se orienta la organización de las 
producciones de Globomedia) 
En el ámbito de la empresa de producción, el productor ejecutivo entendido 
como emprendedor es aquel que tiene la capacidad de transformar innovaciones, en 
aspectos tales que pueden abarcar el ámbito de los contenidos, de las formas de 
producción, del retorno de la inversión o incluso de la promoción del proyecto. 
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Por ello la televisión no se basa en la visión de un director de cine que dirige 
una película de una determinada forma, sino de la figura de un guionista-productor 
ejecutivo, de un “hacedor de historias”. y un promotor que asume riesgos para poner 
en marcha nuevos proyectos. Es la persona que “aporta su “visión” tanto en lo creativo 
como en lo económico y se convierte, en último término, en el responsable último de 
una producción” (Herrero Bernal, 2007). Su trabajo está por tanto influido por la faceta 
creativa que convive con otra industrial, la gestión de los equipos humanos y técnicos 
implicados en la producción.  
En España, esta forma de organización, fue introducida por Globomedia en la 
década de los noventa (Bardají y Gómez Amigo, 2004:135), con estructuras de 
producción con el productor ejecutivo a la cabeza desarrollando un proyecto, se fue 
generalizando en el organigrama de las principales de las productoras. Mariano 
Baselga13, exproductor ejecutivo de Globomedia y productor ejecutivo de Vive 
cantando (Antena 3, 2014) y de Algo que celebrar (Antena 3, 2015) dentro del ciclo 
“Los martes de DAMA”, recordaba de su paso por Globomedia que “el modelo de 
productor ejecutivo de Globomedia es el modelo americano de showrunner, 
responsable creativo de la serie. Es el que se está imponiendo en la actualidad en el 
resto de productoras de televisión”.(Baselga, 2014) 
El productor ejecutivo, como responsable de la organización ejerce de líder. 
Debe convertirse en símbolo y transmitir un sistema de valores, de forma de hacer las 
cosas. La importancia de la figura del productor reside en que, aunque se trate de un 
proyecto complicado, en ciertos momentos inasumible o creativamente difuso, debe 
hacerse de la mejor forma posible, al mejor precio del mercado y con los profesionales 
más adecuados y comprometidos con el proyecto de cuantos se pueda disponer. En 
este sentido se expresaba Ramón Campos14, productor ejecutivo de Bambú, que ha 
producido Hispania (Antena 3, 2009), Gran Reserva (TVE, 2010), Gran Hotel (Antena 
3, 2010), Galerías Velvet (Antena 3, 2014), Refugees (La Sexta-BBC, 2015) (hay que 
señalar que este título significa la primera coproducción de una cadena de televisión 









13 Mariano Baselga. Productor ejecutivo. Declaraciones en el ciclo “Los martes de DAMA” titulado: 
Cuando el creador de una serie se convierte en su máximo responsable. La producción ejecutiva en la 
ficción televisiva. Madrid, 11 de febrero de 2014. Fuente propia. 
14 Ramón Campos. Productor ejecutivo. Declaraciones en el ciclo “Los martes de DAMA” titulado: 
Cuando el creador de una serie se convierte en su máximo responsable. La producción ejecutiva en la 
ficción televisiva . Madrid a 11 de febrero de 2014. Fuente propia. 
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española con la cadena inglesa BBC), en esta misma mesa redonda, se definía a sí 
mismo en la labor de productor ejecutivo como el “capitán del barco” (Campos, 2014). 
Por ello, una de las funciones más importantes del productor ejecutivo dentro 
de la unidad productiva es la de hacer un seguimiento el trabajo de sus colaboradores. 
Ramón Campos, decía al respecto: “El productor ejecutivo es el capitán del barco, el 
que toma las máximas decisiones. Cada equipo tiene su idea de cómo quiere hacer la 
serie, pero su labor es conseguir que todos juntos hagan la serie que ha pedido la 
cadena. Soy el encargado de negociar con la cadena y entregar exactamente la serie 
que han comprado”. (Campos, 2014)) 
De esta afirmación se deduce que es el responsable de representar a la 
organización en las principales negociaciones. La negociación es un arte y una 
ciencia, no una simple técnica exenta de dificultad. La figura del negociador aparece 
en el centro del mapa de las relaciones entre cadena, productora y producción, porque 
él o ella son epicentros de la función de negociar. El productor ejecutivo es el 
responsable máximo de, por ejemplo, negociar con la cadena los presupuestos y los 
detalles de la producción, así como de negociar con los principales protagonistas 
artísticos y técnicos de la obra. En el capítulo dedicado a la fase de venta del proyecto 
(segunda parte de la investigación) se desarrollará ampliamente esta cuestión. 
Una de las productoras audiovisuales más recientemente creadas, es la 
productora Plano a Plano, formada por César Benítez y Aitor Gabilondo. Gabilondo, 
guionista y productor ejecutivo15 de la serie El Príncipe (Tele 5, 2014-215) y de Ahí 
abajo (Antena 3, 2015) dentro de el ciclo “Los martes de DAMA” se expresaba en los 
siguientes términos cuando explicaba las dificultades a las que se había enfrentado en 
la puesta en marcha del proyecto como productor ejecutivo, desde su experiencia 
previa como guionista: “Ser productor es tener la mano en los sueños y un pie en la 
historia que quieres contar” (Gabilondo, 2014). En este sentido, un productor ejecutivo 
debe ser un buen administrador, saber de números y manejar de forma idónea el 
presupuesto del proyecto. Se debe tener en cuenta que no es bueno costear 
elementos innecesarios para la realización de una producción de calidad, pero 
tampoco escatimar cuando estos sí son necesarios. Este aspecto se articula en una 









15 Aitor Gabilondo, guionista y productor ejecutivo. Declaraciones dentro del ciclo “Los martes de 
DAMA” titulado: El gran salto de guionista a productor. Madrid, 8 de abril de 2014. Fuente propia. 
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producción audiovisual con la creación del equipo de producción ejecutiva (productor 
ejecutivo y coproductores ejecutivo que en una escala menor de responsabilidad se 
ocupan de cuestiones concretas: guion, estructura de los equipos. Este aspecto será 
desarrollado en la segunda parte del a presente investigación.  
Gabilondo desde su visión de una persona formada en la disciplina de guion 
describía que “es apasionante para un guionista, elegir a los profesionales que van a 
llevar a cabo el proyecto, ver todos los decorados construirse y ver cómo va creciendo 
tu sueño”. Lo que él definía como “dar el salto de ser un simple guionista a ejercer de 
productor ejecutivo”. Y añadía que “un productor (ejecutivo) es alguien eminentemente 
práctico que puede ceder en alguna cuestión para conseguir otra”. Haciendo balance 
de su primera experiencia con productor ejecutivo de una  serie de televisión llegaba a 
la siguiente conclusión: “Para conseguir hacer la serie tienes que entender todo el 
mundo de la producción. La producción es tener la antorcha encendida, llevar un 
sueño hasta el final…  pero la producción tiene que estar al servicio de la historia. La 
realidad de la producción siempre se impone al final”. (Gabilondo, 2014) 
Por su parte Mariano Baselga, aportaba su visón del productor ejecutivo en su 
faceta de creador de historias, participando desde las primeras instancias de 
generación del concepto, lo que nos lleva de nuevo al guionista como 
creador/productor ejecutivo del proyecto: “Tienes que saber lo que quieres, lo que 
necesita la historia. Participar desde la creación, desde la idea, para luego ir poco a 
poco definiéndola”.(Baselga, 2014) 
Para acabar este epígrafe vamos a traer a colación de nuevo a las reflexiones 
de Aitor Gabilondo cuando decía que “una idea no vale nada si no hay mucho trabajo 
detrás, mucha renuncia. Las series de ficción en España han dejado de ser lo que 
eran porque los que van a liderar los procesos son los creadores/productores” 
(Gabilondo, 2014) 
Guerrero (2012) sin embrago matizaba esta afirmación en un tono pesimista, 
señalando que sólo hace falta contemplar las parrillas de programación de las cadenas 
para darse cuenta de que los que controlan el sector producen lo mismo. Comprar 
formatos internacionales de éxito es un modo de no arriesgar pero olvidan que el 
negocio televisivo es un negocio de arriesgar. Al no invertir las cadenas a la creación 
de nuevos formatos y a la innovación (raramente se paga el desarrollo de una idea 
antes de que la ficción sea vendida) se está perdiendo la principal ventaja competitiva 
de las productoras: la creatividad. Sólo si la empresa es muy fuerte financieramente 
(algo que no es habitual en la mayoría de las productoras independiente españolas) se 
puede tolerar el fracaso de un proyecto sin que se perjudique a los sucesivos.  
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5. La convivencia de productoras independientes de distinta índole 
 
En España han convivido y conviven productoras audiovisuales de muy distinta 
índole. Unas pocas han llegado a adquirir una estabilidad e infraestructura 
considerable, capaz de mantener simultáneamente varias producciones. Otras, en 
cambio, dedicadas a producir un solo proyecto, presentan un organigrama muy simple.  
Jacoste Quesada (2004: 82) señalaba (referido al medio cinematográfico, lo 
que es absolutamente extrapolable a las productoras independientes para televisión) 
que el tamaño de una empresa se puede identificar de varias maneras y optar por 
diferentes criterios como el número de trabajadores, el volumen de facturación o la 
propia estructura empresarial. Sin embargo, tal como afirma Jacoste (ibid,: 82) 
“observando el funcionamiento de las empresas productoras en concreto, existe una 
correlación directa entre dimensión y estructura empresarial, así como entre la propia 
estructura y la organización por la que se opte”. En la gran dimensión empresarial 
también estarían incluidas todas aquellas productoras que son divisiones de los 
principales grupos de comunicación, tanto americanos como europeos de los que se 
dio buena cuenta en capítulos anteriores. Por sus características, estas productoras 
(que bien se pueden denominar como satélites) poseen una plantilla restringida pero 
bastante completa en lo que se refiere a medios materiales. Además, el respaldo que 
supone contar con la marca de una gran empresa de comunicación detrás siempre 
juega a favor en los diferentes periodos de negociación que todo proyecto requiere. La 
mediana empresa, en cambio, suele poseer una plantilla reducida —algo más amplia 
que la de la pequeña empresa pero bastante distante de la de la gran empresa— y 
algunos pocos medios materiales, los cuales suelen ser básicos y no suponen 
inversiones demasiado grandes. Un crecimiento insuficiente de este tipo de empresas, 
o por debajo del crecimiento de mercado, puede motivar la desaparición de la empresa 
o, cuando menos, debilitar su posición competitiva. 
Por último, la pequeña empresa se caracteriza por no contar con casi medios 
humanos ni, por supuesto, materiales. Los elementos estructurales (los que forman 
parte de la organización básica empresarial, de la organización en sí) son 
prácticamente nulos en la pequeña empresa, al contrario que en la gran dimensión, en 
la que pasan a ser amplios y propios. Lógicamente, los elementos coyunturales, de 
consideración efímera y de los que la empresa se sirve para realizar cualquier 
proyecto, serán más amplios en la pequeña dimensión, algo menos en la mediana y 
restringidos en la gran dimensión. Esta distinción entre elementos estructurales y 
coyunturales no es banal; muy al contrario, se encuentra en la esencia misma de la 
producción audiovisual. 
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La consecuencia es que no existe un único modelo de organización. Al igual 
que sucedía con los equipos de producción de una cadena televisión comercial, no 
existió un único paradigma organizativo que se aplicase por igual a todas las 
productoras independientes. Ni siquiera existe un único paradigma que se aplique a 
todas las unidades de producción dentro de una misma productora. La organización 
interna de estas empresas suele variar mucho, sobre todo, en función del tamaño de la 
empresa y de la envergadura de los proyectos que afronte. La dimensión de la 
empresa y su estrategia de crecimiento van muy unidas. Todas caben en el universo 
empresarial, pero han de ser consecuentes con su propia lógica empresarial. En 
España algunas productoras independientes crecieron y se expandieron agrupándose 
en torno subunidades de producción (el caso de Globomedia) y otras prefirieron 
adoptar un modelo más centralizado en torno a una única producción (Ganga 
producciones o Videomedia). 
Medina (2008:49) hace una clasificación, en función del origen, de las 
productoras independientes españolas que nacieron principalmente a lo largo de la 
década de los noventa, estableciendo las siguientes grandes categorías: 
Aquellas que se crean en torno a figuras de la grande pantalla, como Asegarce 
(Karlos Arguiñano), Redacción 7 (Paco Lobatón), Prodher TV (Juan Muñoz y José 
Mota, el dúo humorístico Cruz y Raya), Miramón Mendi (José Luis Moreno) o Cuarzo 
Producciones (Ana Rosa Quintana). 
Las que pertenecen a profesionales que provienen del sector televisivo, como 
Gestmusic (Toni Cruz y los hermanos Mainat), Videomedia (Jorge Arqué), 
Europroducciones (Francesco Boserman), Zeppelin (José Velasco), Globomedia 
(Emilio Aragón, Daniel Écija, entre otros) o Ganga (Miguel Ángel Bernardeu), que 
surgen con una vocación de productoras de contenidos muy variados. 
Finalmente, las productoras que proceden del mundo cinematográfico, como 
Cartel, Acerba, Aspa y BocaBoca, muchas de las cuales se caracterizan por estar a 
caballo entre la industria del cine y la televisión (Irisarri, 1999:224-225). 
La realidad es que a pesar de algunas productoras en España han llegado a 
adquirir una facturación e infraestructura considerables, capaces de mantener 
simultáneamente varias producciones (el caso de Gestmusic, Globomedia o Diagonal 
TV) otras en cambio, dedicadas a producir un solo proyecto (el caso de BocaBoca; en 
la actualidad Plano a Plano), presentan un organigrama muy simple, en cualquiera de 
los dos casos, encontramos dentro del proceso de producción la figura de un 
Productor ejecutivo, en el epicentro de la toma de decisiones, una figura profesional 
que analizaremos en profundidad en los siguiente capítulos. 
 239 
En estos últimos años hay que resaltar la expansión de un serie de productoras 
en el panorama audiovisual “con ganas de triunfar e introducir savia nueva en la forma 
de producir ficción” (Diego González 2010) : Diagonaltv (Amar en tiempos revueltos, 
Isabel), Bambú (Galerías Velvet,), 100balas (El chiringuito de Pepe,) y Boomerangtv 
(El tiempo entre costuras; El secreto de Puente Viejo), productoras éstas que conviven 
con el éxito de sus estrenos, junto a otras productoras más longevas como Ganga 
(Cuéntame cómo pasó), Globomedia (Águila Roja, B&B), o Miramón Mendi (La que se 
avecina, Tele5, 2007). 
 
6. La consolidación de los estándares de producción 
 
A medida que el mercado audiovisual de televisión nacional se fue 
consolidando, la producción de ficción fue ganando en calidad tanto temática como 
técnica. Su rápida expansión fue motivada, entre otros motivos, en la libertad creativa 
que este medio proporcionaba y los mejores profesionales se sintieron atraídos por la 
novedad y la experimentación del medio: “en la industria de la televisión se reúnen hoy 
día los mejores realizadores, directores, actores y, desde luego, guionistas, es decir, 
creativos del lenguaje audiovisual” (García de Castro, 2007: 6). Contreras y Palacio al 
comienzo de la década (2003:100) señalaban que “el desarrollo de las series 
nacionales escapa a la simple concepción del fenómeno como coyuntural temporal. La 
ficción es mucho más que un género. A los largo de estos últimos años se ha 
producido una sucesión de significativos avances dentro de la producción de este tipo 
de contenidos”. Por su parte las cadenas de televisión, con una organización más 
inmovilista prefirieron encargar a las productoras independientes los aspectos 
creativos de su programación. 
Hay tres elementos que determinan el estándar de cualquier producción 
audiovisual ya que hay que asumir una serie de restricciones que vienen determinadas 
por tres elementos: el tiempo de rodaje, el presupuesto y la calidad que se pretende 
conseguir. Como apuntaba Gallego Calonge (2012: 346) “la toma de decisiones se 
encuentra directamente ligada a las tres. En el negocio de la producción audiovisual, 
donde se gestionan proyectos temporales con una fecha de entrega, con un 
presupuesto generalmente dado y con unos requisitos mínimos en cuanto a calidad, 
esto es apreciable de forma clara muy a menudo”. En cualquier caso, y asumiendo 
esta premisa, hay que apuntar una serie de avances y la consolidación de los 
estándares de producción de la ficción nacional, entre los cuales Diego 
Gozález(2010:85) destacaba siete aspectos. Estos son: 
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-Las series se producen bajo las modalidades de producción asociada y 
financiada, aunque esta última cobra fuerza porque las cadenas no tienen 
infraestructuras suficientes para soportar todas sus series en producción. 
-Capacidad de las cadenas de perfilar unos presupuestos estándar de los 
costes de los diferentes géneros de ficción para que se conviertan en productos con 
gran rentabilidad, 
-El plan de grabación medio que se establece para las series de 60 minutos 
oscila entre los 8 y 10 días. 
-El porcentaje de grabación de escenas de exteriores crece situándose entre 
un 30 y un 35% en la mayoría de las series. 
-Introducción de la acción en la series como prueba del dominio de la técnica 
de producción. 
-Realizadas en soporte videográfico. 
-El protagonismo de las series cada vez es más coral para no centrarse en un 
solo protagonista y evitar el fin de da la serie ante la pérdida de un actor concreto. 
En los últimos años el volumen de producción de ficción se ha reducido, al 
mismo tiempo que se han visto mermados los presupuestos. Sin embargo, a pesar de 
esta circunstancia, la Memoria de la FAPAE de 2013 señalaba que la mayoría de las 
series españolas superaron ampliamente la cuota media de audiencia de la cadena y 
fueron líderes de su franja horaria o lograron, varios días a la semana, ser lo más visto 
en su día de emisión y que “en los últimos años, sigue triunfando la ficción española, 
ya sean comedias, de aventuras, históricas, dramas, etc., pero siguen los recortes de 
las cadenas”. Por ello, tanto las cadenas como las productoras “se han visto obligadas 
a establecer renovados modelos de negocio para afrontar la tarea productiva y 
programática en un entorno cada vez más fragmentado, con más competidores 
abocados a procesos de fusión, y unos presupuestos más ajustados a una menguante 
audiencia real”(Guerrero, 2010). Esta circunstancia ha obligado a las cadenas y a las 
empresas independientes productoras de contenidos a mejorar su eficacia y la 
rentabilidad de sus sistemas productivos. Como señala Sánchez-Tabernero, “las 
compañías de gran tamaño suelen convertirse en organizaciones burocráticas, con 
elevados costes de coordinación entre departamentos y menor agilidad en los cambios 
del entorno” (Sánchez-Tabernero, 2010: 68). Esto hace que, en ámbitos como el 
audiovisual en los que se trabaja con elementos creativos, ganar tamaño no sea 
siempre una bendición, puesto que la coordinación de los diferentes departamentos se 
dificulta y se puede llegar a estrangular la tan ansiada innovación y creatividad de los 
















LA FASE DE CREACIÓN Y DOCUMENTACIÓN. GÉNESIS Y 
PECULIARIDADES DEL PROYECTO  
  
 
1. El germen del proyecto  
 
La serie de Cuenta atrás nació de una propuesta de José Miguel Contreras 
(Consejero Delegado de La Sexta) a Manuel Valdivia (productor ejecutivo de 
Globomedia) para la adaptación de un formato europeo, en concreto, de un policíaco. 
Valdivia formó equipo junto con otros dos guionistas: Pablo Barrera y Chus Vallejo y 
empezaron a trabajar en la propuesta. A ellos un mes más tarde de iniciado el trabajo 
de búsqueda de un nuevo concepto, se les unió una documentalista (Caridad 
Fernández).  
La producción ejecutiva en Globomedia mantiene como principal referencia el 
modelo norteamericano. En éste sentido se entiende la labor del equipo de producción 
ejecutiva desde el punto de vista creativo y en un momento posterior, este equipo está 
al cargo de toda la producción, es quien establece el espíritu de trabajo y dicta los 
estándares de producción que quieren conseguir, ya que un rasgo fundamental del 
equipo de producción ejecutiva es contar con una  necesaria simbiosis entre lo 
creativo y lo industrial: “[El Productor ejecutivo] es el verdadero “padre” creativo de las 
series de televisión. No sólo es el demiurgo del relato, sino que es el artesano de la 
negociación con las cadenas (...) Es un intermediario que defiende el punto de vista  
creativo-industrial de su producto y arranca los medios para que éste sea posible”. 
(Villagrasa, 1998:102).  
Existe una gran confusión terminológica sobre las atribuciones y funciones del 
productor ejecutivo, ha tenido una larga trayectoria en la industria del cine en España, 
pero que en su traslación a la industria televisiva, no se copió el modelo 
cinematográfico sino el modelo norteamericano del executive producer o showrunner. 
Lo primero que hay que señalar es que la figura del productor ejecutivo en televisión 
no es la del director de producción ni la del jefe de producción. No es el productor que 
pone el dinero para una producción, ni el dueño de la empresa (como ocurre 
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tradicionalmente en las empresas de cine en España). Existe una confusión que 
Manuel Ríos San Martín, productor ejecutivo de Compañeros (Antena 3, 1998-2002) 
explicaba con las siguientes palabras: “El problema es que en España la terminología 
no concuerda con la de EEUU. Y de ahí viene el lío porque en EEUU el productor 
ejecutivo no es el que pone el dinero, es el que lleva la parte creativa. Otra cosa es 
que el dinero sea parte de su responsabilidad, el administrarlo correctamente. No al 
nivel del director de producción, sí tiene una cierta responsabilidad sobre el dinero. 
Pero las decisiones creativas sobre el guión, el director, o los actores corresponden al 
productor ejecutivo en Estados Unidos y en las series de Globomedia. Es decir, como 
productor ejecutivo nunca firma Emilio Aragón a no ser que sea su serie, no firman 
Daniel Écija o Manuel Valdivia a no ser que sean sus proyectos. En Globomedia firma 
el que de hecho lleva la producción ejecutiva en el día a día. Mientras que en otras 
productoras españolas que provienen del cine no es así. En otras productoras el que 
firma como productor ejecutivo es el dueño de la empresa, intervenga o no intervenga 
en la serie, es decir, no son productores ejecutivos, son productores, los dueños de la 
productora, pero les gusta más firmar como productores ejecutivos” (Ríos San Martín, 
2006). El productor ejecutivo en televisión está relacionado con el desarrollo y la 
presentación de proyectos, no con la búsqueda de financiación, como sucede con los 
productores cinematográficos en España.  
 
En el capítulo 7, dedicado a desarrollar las figuras profesionales en Cuenta 
Atrás, ahondaremos  en las funciones de este equipo profesional dentro de la serie, 
pero nos parecía adecuado señalar una primera aproximación al comienzo de este 
capítulo dedicado a la creación y desarrollo del proyecto. 
 
2. Se inicia el proceso de visionado 
 
Entre febrero y marzo de 2006, Valdivia, Vallejo y Barrera hicieron un 
exhaustivo repaso a toda la producción mundial de policíacos con el objetivo de 
adaptar alguna serie existente. Visionaron lo más interesante de la producción 
europea (Francia, Italia, Reino Unido, Holanda y Alemania) junto a dos series 
australianas. Como señalaba Barrera, guionista y productor ejecutivo del equipo en 
una entrevista: “No teníamos un cliente predeterminado para el que trabajar, así que 
nos pusimos a crear un nuevo proyecto desde la libertad más absoluta. Teníamos 
claro que queríamos hacer un policiaco, así que nos empezamos a documentar sobre 
las series de este género que se estaban emitiendo en ese momento por todo el 
mundo. Estuvimos dos meses viendo todo lo que pudimos.”(Barrera, 2007) 
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En ese momento, en el año 2006, existía un éxito europeo llamado R.I.S., 
Delitti imperfetti (Canale 5, 2004), una copia italiana de la americana CSI: Crime Scene 
Investigation (CBS, 2000) (también llamada CSI: Las Vegas o CSI: En la escena del 
crimen). Contemporáneamente se había adaptado, con buen resultado, este formato 
en otros dos países europeos: Francia con el título de R.I.S, police scientifique (TF1, 
2006) y Alemania como el título de R.I.S., Die Sprache der Toten (Sat.1, 2007).  
Desde la productora Globomedia se planteó comprar los derechos para su 
adaptación en España pero, según declaraba Pablo Barrera: “RIS no nos gustó. No lo 
vimos claro. Así que nuestro trabajo se centró entonces en buscar otro proyecto 
original que tuviera fuerza para ser adaptado.” Posteriormente Paolo Vasile, Consejero 
Delegado de Tele 5, compraría los derechos para la adaptación en España para Tele 
5. Se llamaría RIS científica (Tele 5, 2007) y estaba protagonizada por José Coronado 
y no funcionó en términos en audiencia (para las expectativas de una cadena del 
tamaño de Telecinco). 
 
Entre las series francesas que el equipo de producción ejecutiva de Cuenta 
Atrás visionó en los meses que duró el proceso de documentación, estaban los 
siguientes títulos: de la Tf1 (canal generalista privado francés) Commissaire Moulin 
(Tf1, 1976), Commissaire Cordier (Tf1, 2005), Navarro (Tf1: 1989), Julie Lescaut (Tf1: 
1992) y Alex Santana, négociateur (Tf1: 2002). De estas cinco series les gustó y 
tomaron nota de la propuesta de construcción de “héroes positivos individuales”. Del 
canal público  France 2 (Antenne 2 pasa a ser llamada France 2 a partir de 1992) 
visionaron: La Crim (France 2, 1999), P.J. (France 2, 1997) y Night Squad (título 
original Central Nuit, France 2, 2001), de las que extrajeron la idea de plantear “héroes 
colectivos” y finalmente también de Francia, de la M6 (cadena generalista de 
titularidad privada) visionaron Élodie Bradford (M6, 2004) y Les Bleus (M6, 2006) de 
las que les sorprendió positivamente la juventud y frescura de sus protagonistas. 
De la producción Australiana visionaron Stingers (Nine Network 1998 – 2004) 
en la que se resolvían casos inspirados en hechos reales  y Young Lions (Nine 
Network, 2002) (también se emitió en Irlanda en RTÉ2). Esta serie narra las peripecias 
profesionales y personales de cuatro duros policías en la ciudad de Sydney.  
De Italia, aparte de R.I.S., Delitti imperfetti (Canale 5, 2004), también visionaron 
Gente di mare (RAI1, 2005) que narra el trabajo de un grupo de policías la guardia 
costera (carabinieri) en Calabria y su lucha diaria contra la 'ndrangheta.  
De Reino Unido visionaron: Merseybeat (BBC 1, 2001) un policiaco 
procedimental y la exitosa Life on Mars (BBC 1, 2006).  
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Por último, de la producción holandesa conocieron: Baantjer (RTL 
Entertainment, 1995-2006) y Van Speijk (Talpa, 2006) y finalmente de Alemania: Die 
Cleveren (RTL, 1998) cuya traducción al español sería Rituales asesinos. 
Paraleladamente Caridad Fernández16, documentalista-argumentista de Cuenta 
atrás  iba recopilando noticias curiosas para tener un banco de datos y de ideas para 
posibles conceptos. Se expresaba en los siguientes términos diciendo: “Cuando 
estamos buscando temas, previamente voy recopilando las noticias que nos puedan 
interesar en la base de datos. Todos esos temas que han podido salir, esos temas 
curiosos que nos parece que se pueden aplicar, van saliendo en estas reuniones de 
buscar temas hasta que damos con uno que más o menos nos convence” (Fernández, 
2008). 
 
3. Análisis de CSI, Las Vegas, Ley y orden: unidad de víctimas 
especiales, Sin rastro y Cold Case 
 
EL momento crucial de la fase de visionado vino con el estudio de cuatro series 
policiacas en particular: CSI Las Vegas: Crime Scene Investigation (CBS, 2000-2015) 
un procedimental creado por Jerry Bruckheimer, que tiene como protagonistas a un 
grupo de elite de la policía forense de Las Vegas expertos en buscar evidencias 
científicas que ayuden a resolver los casos de asesinato en esta ciudad; Ley y orden: 
unidad de víctimas especiales (NBC, 1999-): una serie que muestra el trabajo de una 
unidad de la policía de Nueva York que está especializada en investigar crímenes de 
índole sexual; Cold Case (CBS, 2003-2010) un policiaco basado en una unidad de 
homicidios de Filadelfia dirigidos por una mujer, al que se recurre para resolver 
antiguos crímenes que nunca fueron resueltos (los llamados “cold case”) y Without a 
Trace (CBS, 2002–2009) (Sin rastro en español) una serie que trata sobre una unidad 
del FBI, compuesta por tres hombres y tres mujeres, que se encargan de solucionar 
las desapariciones de personas en Nueva York. 
En particular con CSI Las Vegas, se habían analizado anteriormente otros 
capítulos pero fue uno muy concreto el que dio la clave: al final de la 5ª temporada 









16 Caridad Fernández. Documentalista-argumentista. Entrevista personal relizada en Madrid el 13 de 
enero de 2008. 
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Quentin Tarantino dirigió un episodio en el que narraba la frenética carrera a 
contrarreloj del C.S.I. por salvar la vida de su compañero Nick Stokes, que había sido 
secuestrado y enterrado vivo en un ataúd de metacrilato. La trama de este episodio, 
que transcurre en tiempo real, enganchaba al espectador desde el primer minuto y por 
la angustiosa situación del protagonista. Sus compañeros tenían que encontrarlo antes 
de que muriese de asfixia, pero fue el famoso capítulo doble dirigido por Quentin 
Tarantino el que dio la señal: en ese episodio, uno de los protagonistas se encuentra 
prisionero en una tumba bajo tierra. Los demás han de encontrarle antes de que se 
quede sin aire. La cuenta atrás es la esencia de ese capítulo, a diferencia de cualquier 
otro de esa franquicia. Eso fue lo que les resultó excitante a los creadores. 
Después del visionado se extrajo un informe que se puede consultar en el 
Anexo I de la presente investigación. 
 
En el caso de los visionados de CSI las conclusiones genéricas tuvieron que 
ver con la utilización de diversas localizaciones en el episodio: manteniendo una 
exterior principal en cada episodio, que coincidía con el lugar donde se produce el 
delito. 
A los pocos días, se analizó un capítulo de Ley y orden: unidad de víctimas 
especiales, donde también la búsqueda de una muchacha secuestrada era el corazón 
del capítulo.  
En el Anexo I se muestra el documento elaborado por los guionistas tras el 
visionado del capítulo. 
Tras el visionado los creativos apuntaron las siguientes notas: 
-Episodio en el que los seis personajes habituales tienen opiniones 
encontradas sobre el mismo asunto y todos tienen razón. El mundo no es blanco o 
negro. “Está lleno de matices”.(Dick Wolf) 
-Los episodios son dialécticos. Opinan cosas diferentes sobre distintos temas. 
Hablan de ello y muchas veces cambian de opinión. 
-Esta perspectiva es fundamental para que los conflictos tengan interés. 
A continuación se realizó un estudio sobre la serie Sin rastro (CBS, 2002–2009) 
cuyo concepto está enteramente bañado de la idea de la cuenta atrás: se trata de una 
unidad que busca desaparecidos. Los protagonistas repiten habitualmente en los 
capítulos que las mayores probabilidades de éxito se encuentran en las primeras 48 
horas. Todos los episodios se basan en una búsqueda a contrarreloj. Esta idea atrajo 
desde el principio al equipo creativo de Cuenta Atrás, hasta el punto que sería el 
elemento de definición de la narrativa de la serie. 
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   PRÓLOGO 
 Transición    
1 Clínica 1’13’’ Desaparece embarazada 
2 Clínica 25’’ De la desaparición funde a llegada de la gente del FBI 
3 Clínica 38’’ Se enteran de circunstancias de desaparición y de que la embarazada 
tiene un grave riesgo de morir que ella misma desconoce. Hay que 
encontrarla en pocas horas. 
4 Oficina 4’’ Ponen foto de desaparecida en pizarra 
  33’’ CABECERA 
5 Oficina 20’’ Guaperas informa a negra que en el hospital nadie la vio irse. Escena 
prescindible. 
 Transición  3’’  
6 Salón 26’’ Lapaglia interroga a marido que empieza a recordar día anterior 
7 Salón 38’’ Flashback. Embarazada tiene mareo. Marido la va a llevar al hospital. 
Ningún dato que revele su verdadera relación. 
8 Salón 47’’ Lapaglia y rubia siguen interrogatorio. Marido descarta que ella se 
fuera voluntariamente del hospital (CONTRADICE LA VERDAD). 
También niega que tengan enemigos. Le preguntan por cómo va su 
matrimonio (PRIMER APUNTE DE LA VERDADERA HISTORIA). 
Él responde que son felices. Detalle de fotografía padres. RAR a 
9 Oficina 51’’ Padres son interrogados por negra. Les sugiere si él la trata bien. La 
madre duda. El padre despotrica diciendo que siempre buscan culpar a 
alguien de la familia en lugar de hacer de verdad su trabajo. SE NIEGA 
LA VERDADERA PISTA. 
10 Dormitorio 53’’ Especulan Lapaglia y Rubia. La rubia cree que el marido tiene algo que 
ver con la desaparición. LAPAGLIA CONTRADICE LA VERDAD-
PUNTOS DE VISTA DIFERENTES. ¿Cómo va a secuestrarla cuando 
está a punto de dar a luz con el interés que tiene en el hijo? 
11 Oficina 46’’ Guaperas y latino visionan vídeo cámara seguridad. Uno especula que 
la han secuestrado porque les interesa el bebé FALSA PISTA. El otro 
que la mujer ha huido aunque reconoce que no sabe por qué, que lo 
mismo la asustaba algo. 
12 Parking 25’’ Preguntan al hermano cómo es su cuñada. Responde que muy buena y 
agradable. 
13 Parking 8’’ Flashback. Montaje de tres planos de la chica de buen rollo con todos. 
14 Parking 16’’ Preguntan por la relación del matrimonio y contesta que era buena. Le 
preguntan al hermano por su relación con ella y dice que era como una 
hermana. Le miran como sospechoso. FALSO SOSPECHOSO. 
15 Oficina 35’’ Negra pregunta a amiga. Le cuenta que desde se casó no ve 
prácticamente a sus amigos, que la tuvo que sacar el otro día. 
16 Salón 1’ Flashback. Amiga con embarazada feliz pero se echa a llorar y le 
agradece que sea tan buena amiga. Se excusa por las hormonas pero la 
amiga la mira con extrañeza cuando recibe una llamada del marido y 
ella dice que le gusta estar encima y saber en todo momento qué hace. 
PRIMERA VEZ QUE HABLAN DE ELLA CON UN 
COMPORTAMIENTO EXTRAÑO 
17 Oficina  26’’ La amiga especula que quizá no fuera el marido con quien hablaba y 
que luego la vio subir con un hombre a un coche negro. FALSO 
SOSPECHOSO 
 Pizarra  6’’ SE SUBRAYA PUNTO DE GIRO de que se subió a coche con 
hombre con elemento de formato. 
18 Cochera 57’’ Rubia habla con hermano y se da cuenta de que se refiere a la 
desaparición como escapar aunque él luego dice que lo ha dicho por 
decir y más porque eso sea lo que haya pasado. Llega Lapaglia 
UTILIZANDO PISTA CONSEGUIDA POR NEGRA y le pregunta si 
ha conducido coche negro. Lo niega TESTIGO MIENTE. Lapaglia le 
pregunta si la mujer ha podido tener un amante FALSO 
SOSPECHOSO. Lo niega. Cómo se va a ir con otro tío horas antes de 
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dar a luz 
19 Oficina 38’’ Guaperas y Latino siguen visionando mientras comen cosas muy 
distintas: hamburguesa y algo vegetal. APUNTE PERSONAL QUE 
DEFINE CONTRASTE DE PERSONALIDADES Descubren a la 
embarazada saliendo con alguien embozado. Especulan que en la mano 
puede llevar un arma FALSO SOSPECHOSO 
  12’9’’  
   ACTO 2 
20 Oficina  27’’ Guaperas, Latino y Negra visionan vídeo. Concluyen que se quiere 
ocultar. Calculan la altura y creen que puede ser una mujer. Uno 
especula que puede ser una amante lesbiana. Deciden volver a registrar 
el hospital. DEFINEN PRÓXIMA ESTRATEGIA A SEGUIR 
(AUNQUE EN ESTE CASO LUEGO NO SE VE NADA) 
 Pizarra   SE SUBRAYA PUNTO DE GIRO. Deja hospital con sospechoso 
21 Cochera 1’ 2’’ Rubia interroga a hermano y le pregunta por dónde estuvo el día 
anterior a la hora en que la embarazada salió del hospital. Dice que en 
la cochera. Llega el hermano y le enseñan la foto PISTA 
CONSEGUIDA POR LOS OTROS. Dice no reconocer al hombre y 
despotrica contra él porque se ha llevado al bebé. No habla para nada 
de la madre. Se va con su hermano para hablar de “negocios”. A la 
Rubia le sigue siendo sospechoso. Lapaglia justifica su reacción. 
PUNTOS DE VISTA DIFERENTES. ¿ES UN RECURSO EL QUE 
EN CADA EPISODIO UNO ENCARNE LA TEORÍA BUENA Y 
OTRO LA ERRÓNEA? 
22 Oficina   CONSIGUEN PISTA POR TELÉFONO (NO ACCIÓN PRESENTE) 
HAY UN FINAL DE CONVERSACIÓN Y LUEGO EL POLI LE 
CUENTA A OTRO DE FORMA RÁPIDA LA INFORMACIÓN 
OBTENIDA. LA PISTA ES A TRAVÉS DE COMPRA POR 
TARJETA (HERRAMIENTA DE INVESTIGACIÓN). Ella compró 
un medicamento en un lugar extraño a su entorno y recetada por un 
ginecólogo diferente. 
 Pizarra   SE SUBRAYA NUEVA PISTA (ESTAS PIZARRAS TAMBIÉN 
SIRVEN DE SEPARADOR FACILITANDO EL IR DE OFICINA A 
OFICINA) 
23 Oficina  1’ 3’’ Guaperas y Latino interrogan al segundo ginecólogo. Dice no saber 
que había desaparecido. TESTIGO MIENTE. Entiende que quisiera 
una segunda opinión. No conoce al marido pero deja entrever un halo 
de sospecha como que no le interesaba mucho el proceso. Se lo quedan 
mirando de final. ¿Sabe algo? 
24 Cochera 16’’ Lapaglia ve irse cabreado al marido. 
25 Cochera in 1’20’’ Lapaglia entra dentro y ve al hermano sangrando. Le pregunta si se la 
tiraba. El hermano, por fin habla. Él seguía a la chica por orden de su 
hermano y le ha golpeado por no hacerlo bien. Su hermano es muy 
celoso y no se fiaba de ella pero dice que él la quiere. Lapaglia 
concluye, la quiere como a ti, golpeándola. SE CONCLUYE POR FIN 
LA TEORÍA CORRECTA (COINCIDE CON QUE ES LA 
SECUENCIA MÁS LARGA HASTA AHORA) Le pregunta a dónde 
se dirigía. Le ha dado direcciones de dónde puede estar porque él 
mismo quiere localizarla. Lapaglia se las pide. ESTRATEGIA A 
SEGUIR 
 Transición  4’’  
26 Oficina   
27 Ascensor 17’’ ACCIÓN PARALELA OFICINA-ASCENSOR (ASCENSOR QUE 
ES SÓLO UN FONDO). Rubia da a Latino direcciones en las que 
buscar a embarazada. MISECUENCIA DE ESTRATEGIA A SEGUIR 
DE PURO RELLENO Le dice que tiene pinta de vendedor de seguros. 
APUNTE PERSONAL 
 Transición  3’’ RÓTULO HORAS DESAPARECIDA 
28 Portal  14” Latino y Negra buscan en direcciones. Ven en portal nombre de 




18’’ Le enseñan foto y le dicen que está desparecida y que corre prisa 
encontrarla porque está en peligro. Abogada empieza a contar que vino 
muy nerviosa hace unos meses. 
30 Despacho 
Abogada 
1’31 Flashback. La embarazada cuenta todo y se descubre el móvil por lo 
que luego decide desaparecer. Su marido la pega sin dejarle señales. 
Va a ser muy difícil demostrarle. Si se separa, puede compartir la 
custodia. PRIMERA VEZ EN QUE SE CUENTA CON TOTAL 
DETALLE EL NÚCLEO Y DETALLES DE LA HISTORIA (HASTA 
AHORA VUELVE A SER LA SECUENCIA MÁS LARGA). UNA 
REFLEXIÓN QUE HAY QUE HACER ES QUE EN ESTE 
FORMATO NO ES TAN IMPORTANTE QUE SE SEPA LA 
VERDAD AL FINAL DEL EPISODIO PORQUE TODAVÍA 
QUEDA POR DELANTE LA DETENCIÓN DEL MALO Y, SOBRE 
TODO, LA LOCALIZACIÓN DE LA DESAPARECIDA. 
31 Despacho 
abogada 
7’’ La abogada concluye que si le ha pasado algo, el marido tiene algo que 
ver. 
32 Portal / calle 26’’ Latino y guaperas interpretan lo dicho por abogada. Cómo es que nadie 
sabía qué la pegaba. Guaperas lanza teoría de que ella se lo ha 
inventado y lo fingió con la abogada. TEORÍAS ENFRENTADAS 
Deciden hablar con el marido si lo encuentran PROPONEN 
ESTRATEGIA A SEGUIR 
 Transición  3’’  
33 Pasillo cochera 17’’ Hermano dice a Negra que le llama al teléfono pero no lo coge. Supone 
que estará en alguna de las direcciones que le dio buscando a la mujer. 
DE RELLENO PARA VENDER LA DIFICULTAD DE 
LOCALIZAR AL TIPO 
34 Escalera piso    
35 Oficina 16’’ Acción paralela. Rubia informa desde oficina que en un piso de una de 
las direcciones hay una mujer relacionada con grupos de ayuda a 
maltratadas. Latino sube. PISTA QUE SE DA SIN HABER VISTO 
EL TRABAJO EN ENCONTARLA (HABRÍAN VISTO EN TODAS 
LAS DIRECCIONES SI HAY ALGÚN PROFESIONAL 
RELACIONADO CON MUJERES MALTRATADAS) 
36 Piso 10’’ Latino entra en piso y ve a mujer tirada en el suelo. 
    
   ACTO 3 
 Transición   RÓTULO HORAS DESAPARECIDA 
37 Clínica  9’’ Latino ve a mujer inconsciente atendida en clínica. De momento, no 
puede hablar. Mira reloj. 
38 Oficina 45’’ Lapaglia reconoce que Rubia tenía razón UNIFICACIÓN PUNTOS 
DE VISTA. Lo que no entienden es cómo después de años de maltrato, 
huya cuando estaba a punto de dar a luz. Creen que la mujer embozada 
del vídeo puede ser la agredida, una maestra, que hace 2 años compró 
un taller de reparación de televisiones y les parece muy extraño. 
39 Clínica 52’’ Latino pregunta a agredida, que dice no recordar nada. No reconoce la 
foto del marido ni de la embarazada. TESTIGO MIENTE 
 Fachada taller 3’’  
40 Taller TV 35’’ Rubia y Lapaglia  registran taller y ven documentos falsificados y 
mujer negra con niño en trastienda, aparentemente escondidos. 
41 Taller TV 42’’ El encargado del taller se niega a hablar. Lapaglia pregunta a mujer 
negra maltratada y la convence para que le cuente todo lo que sepa de 
la embarazada. 
42 Taller TV 1’15’’ Flashback. La maestra trae a la embarazada al taller. Allí está la 
agredida, que la apoya. Ambas mujeres empatizan. Se confirma 
versión. 
43 Taller TV 26’’ La negra dice a Lapaglia que sólo estuvo 2 horas. No tiene idea de 
dónde puede estar. 
 Pizarra 6’’ SE SUBRAYA AVANCE 
44 Clínica  55’’ Latino recibe llamada (INTERCONEXIÓN CON LOS OTROS) y la 
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maestra reconoce que forma parte de un grupo de apoyo a mujeres 
maltratadas pero se niega a decir nada sobre el paradero de la 
embarzada. 
45 Oficina 52’’ Negra y Guaperas dan información sobre los grupos de ayuda a 
maltratadas. Incumplen varias leyes pero es casi imposible que hablen 
y reconozcan nada. Guaperas recibe una llamada PISTA EXTERNA 
QUE NO SE JUSTIFICA. El segundo ginecólogo tenía una hija que 
murió por maltrato. Deciden volver a hablar con él. CUENTAN 
ESTRATEGIA A SEGUIR 
46 Oficina - sala 
interrogatorios 
1’50’’ Guaperas interroga a ginecólogo. Sabe que pertenece a los grupos 
clandestinos de ayuda a maltratadas y sabe que lo hace por su hija. Le 
convence para que le dé un contacto.  
47 Oficina 37’’ Negra convence a Lapaglia de ir ella a la casa del contacto para que no 
se mosqueen. Le da dos horas. Pueden ser peligrosos. 
 Fachada casa 
contacto 
  
48 Casa contacto 2’3’’ Negra se hace pasar por maltratada para ganarse la confianza. La 
policía le da las reglas de cómo va a cambiar su vida. Así nos 
enteramos de lo que pretendía hacer la embarzada. 
49 Oficina 12’’ Un figurante da noticia de que la madre de la embarazada ha sido vista 
con una maleta en la casa. PISTA EXTERNA 
50 Dormitorio  18’’ Guaperas sorprende a la madre que reconoce que su hija se puso en 
contacto. 
51 Casa contacto 30’’ Policía encañona a Negra. La ha descubierto. 
    
   ACTO 4 
 Fachada casa 
contacto 
  
52 Casa contacto 45’’ Negra le cuenta a policía la verdad y ésta no la cree. Le da número de 
teléfono del FBI para que lo confirme. 
53 Oficina 16’’ Madre se lamenta de cómo habrá llegado su hija a pasar por esto y 
cuenta cómo la llamó dos horas atrás. 
54 Casa madre   
55 Calle 1’9’’ Madre e hija hablan por y teléfono. La madre reconoce que sabía lo 
que pasaba. Se despiden. La madre quiere llevarle algo de ropa para 
verla por última vez. 
56 Oficina 45’’ Madre reconoce que lo sabía. La dirección que le dio su hija la tiene el 
padre en un papel. El padre aguarda fuera. 
57 Casa contacto 48’’ Negra está esposada. Trata de convencer a policía de que la ayude a 
encontrar a embarazada porque corre peligro. Si no lo hace, puede ser 
acusada de homicidio y la organización puede verse afectada. 
58 Oficina 57’’ Lapaglia aprieta al padre. Éste no se cree que su hija sufriera maltrato. 
Lapaglia sugiere que algo de eso hacía él con su propia mujer. Le 
amenaza con tener problemas legales si no colabora. El padre se 
acojona y le da la dirección. 
59 Casa contacto 25’’ La poli parece ceder. Acaba poniendo una venda a la negra. 
60 Clínica 16’’ Latino sabe que maestra no va a hablar pero le propone que testifique 
contra el marido por haberle pegado a ella. La maestra parece 
interesarse. 
61 Casa escondite 2’54’’ CLÍMAX. Poli lleva a Negra a escondite donde está embarazada. Le 
cuenta el peligro que corre cuando irrumpe el marido con una pistola. 
Le dice a su mujer que vuelva con él. Ella se niega y le dice que 
necesita ayuda. El marido enfurece. Está a punto de hacer una locura 
cuando le distrae ruido de coches que llegan. Negra aprovecha para 
quitarle el arma. Llega Lapaglia y agentes. Marido es detenido. Negra 
no denuncia a policía. 
 Vídeo  Imagen fija de embarazada cuando escapó. 
   TÍTULOS DE FINAL 
 Conclusion 42’11’’ EL SECRETO DE ESTA SERIE ES LA URGENCIA. EN OTRAS 
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SERIES POLICIACAS NO HAY UNA GRAN PRISA POR 
DESCUBRIR AL CULPABLE. AQUÍ SÍ HAY URGENCIA EN 
ENCONTRAR AL DESAPARECIDO PORQUE ESTÁ EN 
PELIGRO. Y HAY UNA GRAN INCÓGNITA, ¿APARECERÁ 
VIVO O MUERTO? 
 
  
Al final del documento de análisis de esta serie hay una frase muy significativa: 
"El secreto de esta serie es la urgencia.”  
 
Y por último, otra de las series sobre las que trabajaron fue Cold Case (CBS, 
2003-2010). A continuación se muestra el análisis y las conclusiones a las que 
llegaron. 
ANÁLISIS COLD CASE –  
 
   PRÓLOGO 
1 Casa  41’’ PLANTEAMIENTO: Rótulo de lugar y año. Una mujer sale de la ducha 
y se reúne con su hijo pequeño. 
2 Casa 28’’ La mujer está muerta. El niño, con sangre en las manos, llora a su lado. 
3 Archivo 11’’ Un hombre coloca la caja con el nombre y la fecha en archivo. 
ELEMENTO DE FORMATO 
4 Juzgado  2’38’’ Rubia comenta a Ayudante que una PSICÓLOGA le ha contado caso de 
un Chico de 17 años, ladrón y violento, que vio con 3 años el asesinato de 
su madre, caso que nunca se resolvió. Al ver a Chico, se transforma en 
niño de 3 años, ELEMENTO FORMAL DE FORMATO. El Chico tiene 
recuerdos del asesinato de su madre pero nadie le ha creído. Al principio, 
se muestra insultante pero finalmente confía y cuenta lo que recuerda: 
globos amarillos y rojos, un tren, un nombre, Bobby. 
APARENTEMENTE, EN ESTE CONCEPTO SE NECESITA UN 
DETONANTE, ALGUIEN QUE TRAE EL CASO, EN ESTE CASO LA 
PSICÓLOGA QUE LES PONE EN CONTACTO CON EL TESTIGO 
DEL CRIMEN 
    
  29’’ CABECERA 
5 Archivo  1’11’’ SE DA TODA LA INFORMACIÓN BÁSICA RESCATÁNDOLA DEL 
ARCHIVO Y SE LA DAN ENTRE ELLOS. Camarera, 30 años, 
acuchillada, no apareció el arma. Había huellas y pelos de alguien 
desconocido. El niño pasó toda la noche con la muerta. Un vecino 
descubrió el cadáver. Del padre no se supo nada. No había parientes. 
Enviaron al niño a un hogar de adopción. Jefe comenta que es un punto 
de partida pobre.FIN PLANTEAMIENTO Negro llega con información 
antecedentes posteriores de Vecino: acoso, comportamiento indecente, 
merodeo nocturno. En la actualidad es director de un banco. PRIMER 
SOSPECHOSO. FALSO CULPABLE 
6 Banco 17’’ Rubia y Ayudante piden hablar con Vecino. 
7 Banco 1’20’’ Vecino escuchó llorar al niño sin parar y vio por la ventana a muerta. No 
vio a nadie sospechoso. Le presionan con sus antecedentes y reconoce 
que espiaba a Rebeca y, en concreto, esa noche. 
8 Casa 55’’ Flashback. Vecino espía a Mujer con Niño. Mujer abre puerta a Gordo 
que le pide disculpas y le da regalo y globos al niño por su cumpleaños. 
9 Banco 21’’ Vecino recuerda que el Gordo quería ligársela, cómo se llamaba (no es 
Bobby) y que era un tarado. SEGUNDO SOSPECHOSO. FALSO 
CULPABLE 
10 Tienda 50’’ Rubia y Ayudante interrogan a Gordo. En su declaración dijo que la había 
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visto por última vez una semana antes. Ahora reconoce que la vio la 
misma noche pero que se marchó enseguida. Le regalaba pañales y 
potitos porque le daba pena. 
11 Ext. Tienda 1’25’’ Gordo regala pañales a Rubia e intenta besarla. Ella le dice que hay otro 
hombre del pasado ¿TERCER SOSPECHOSO?. Es algo complicado. Él 
se enfada. Fue el mismo día.  
12 Tienda 35’’ Gordo cuenta que por eso fue a disculparse. Luego volvió a su 
apartamento. No sabe si alguien le vio. Parece inocente.  
13 Central  31’’ Patillas confirma que alguien le vio. Deciden centrarse en el hombre de 
su vida, que quizá sea el padre del niño. Negro viene con el dato 
(INFORMACIÓN POR EL MORRO) de que alguien con nombre de 
Mujer murió 4 años antes de que naciera el niño. EN REALIDAD, 
HASTA AQUÍ TODAS LAS PESQUISAS SON DE PURO RELLENO 
Y PARA DESPISTAR. UNA VEZ QUE SE HA DETONADO LA 
HISTORIA, LO ÚNICO NUEVO VÁLIDO ES LO DE QUE TENÍA 
UNA FALSA IDENTIDAD PORQUE NI SIQUIERA LUEGO SE 
RESCATA INFORMACIÓN QUE PUEDA SERVIR PARA LA 
INVESTIGACIÓN. ES PROBABLE QUE PRIMERO SE DECIDA DE 
QUÉ VA EL CASO, QUÉ ES LO QUE EXPLICA TODO Y LUEGO, 
SE COMPLICA CON FALSOS CULPABLES QUE NO LLEVAN A 
NADA O SIMPLEMENTE AVANZAN INFORMACIONES QUE 
LLEVAN A OTRAS INFORMACIONES Y ASÍ SUCESIVAMENTE. 
AQUÍ NI SIQUIERA OCURRE ESO EN EL ACTO 1. 
    
   ACTO 2 
14 Central 1’4’’ La verdadera tenía 19 años al morir de accidente. ¿Quién usurpó su 
nombre y por qué? Alguien especula que cuando una mujer se esconde es 
porque es objeto de malos tratos. El maltratador podría ser el hombre de 
su vida. Tienen que averiguar quién era ella realmente. Rubia va a hablar 
con Chico. Jefe pregunta a Ayudante por novia PINCELADA 
SENTIMENTAL 
 Fachada  3’’  
15 Habitación 1’41’’ LAS SECUENCIAS CON EL CHICO NO AÑADEN INFORMACIÓN 
A LA INVESTIGACIÓN PERO SÍ QUE SIRVEN PARA 
INTRODUCIR FACTOR EMOCIONAL PARA QUE LA AUDIENCIA 
EMPATICE VIENDO QUE ES UNA VÍCTIMA DE LO QUE 
OCURRIÓ Y QUE EN LA MEDIDA EN QUE SE RESUELVA EL 
CASO PODRÁ SUPERARLO. Rubia le pregunta a Chico por el tren y 
cree que era algo pintado. Del nombre no sabe nada. Rubia le insiste 
diciéndole que su madre huía de alguien. Él se harta y se pone chulo. 
Rubia recibe por teléfono el nombre verdadero de Mujer (NUEVA 
INFORMACIÓN POR EL MORRO TOTAL QUE ES ESENCIAL 
PARA SEGUIR INVESTIGANDO). Chico se niega a saberlo. 
16 Salón Madre 1’6’’ Negro y Ayudante hablan con Madre de muerta. No se queda muy 
afectada. No la quería mucho aunque era buena chica. Reconoce que tuvo 
y tiene problemas con el alcohol. La última vez que la vio fue a causa de 
su exmarido. Así se enteran de que hay un ex, No la había visto desde tres 
años atrás, ni siquiera sabía que estaba embarazada. 
17 Salón madre 46’’ Flashback. Mujer se presenta con el bebé. Dice que su marido la maltrata 
y madre no acaba de creérselo mucho ES MENTIRA y le dice que por 
qué no va a la policía. Finalmente accede a que se quede una noche.  
18 Salón madre 20’’ Madre cuenta que se fueron al día siguiente. El exmarido no fue por allí y 
no volvió a saber nada de su hija. LA MADRE DA INFORMACIÓN 
SOBRE EX QUE NOS LLEVA A ÉSTE. ES DECIR, TODO ESTE 
BLOQUE FUNCIONALMENTE SÓLO SIRVE PARA LLEVARNOS 
AL EX. ES RELLENO, AUNQUE EN ESTE CASO, SE CUENTAN 
COSAS QUE AYUDAN A APROXIMARNOS A LAS 
CIRCUNSTANCIAS DE LA MUJER, SU MADRE ALCOHÓLICA… 
19 Calle 1’1’ Rubia y Ayudante acaban de dar noticia de asesinato a Ex, que parece 
afectado. FALSO CULPABLE DEL ASESINATO PERO CULPABLE 
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DE OTRO DELITO QUE SE SABRÁ DESPUÉS Rubia no cree en la 
imagen que da y le dice que por qué no pregunta por el hijo. Ex dice que 
el hijo no es suyo porque él no puede tenerlos. AQUÍ OCULTA 
INFORMACIÓN ESENCIAL 
20 Cocina  1’13’’ Flashback  donde Ex está cariñoso con Mujer diciéndole de adoptar hijo y 
de casarse y ella le confiesa que está embarazada de otro. 
21 Calle 26’’ Ex cuenta que trató de reconciliarse pero ella se fue. No sabe quién era el 
padre pero vio un nombre en un papel (que no es Bobby). Les da el 
nombre. UNA INFORMACIÓN NOS LLEVA A LA OTRA 
22 Clínica 42’’ PRIMERA APARICIÓN DE VERDADERO CULPABLE  Médico 
reconoce que fue infiel a su mujer con la muerta y que se quedó 
embarazada pero que lo perdió. Le fue difícil decirle adiós por lo sexy 
que era. 
23 Clínica 57’’ Mujer coge por banda a Médico y lo lleva hasta lugar apartado donde 
intenta cepillárselo. Médico resiste y dice que no pueden seguir así. 
24 Clínica 23’’ Médico que ya no volvió a verla y que si hubiese contado a su mujer los 
detalles de su relación jamás le habría perdonado. VERDADERO 
CULPABLE QUEDA LIBRE DE SOSPECHA 
25 Central 55’’ Compañero confirma a Rubia que Mujer abortó y que luego debió 
quedarse embarazada enseguida. Especulan con cuál de las distintas 
versiones de Mujer que han dado los que la trataron es verdad. Quizá 
todas. Una doctora llega después de consultar la autopsia. La mujer nunca 
dio a luz. EN REALIDAD, HAY DOS HISTORIAS QUE SE 
INTERCONECTAN PERO POCO. LO DEL SECUESTRO NO TIENE 
NADA QUE VER CON EL ASESINATO, O MUY POCO. ES MÁS 
POR COMPLICAR LA HISTORIA PORQUE SEGURAMENTE PARA 
LLENAR 45 MINUTOS ERA POCO MATERIAL PERO SON 
HISTORIAS PRÁCTICAMENTE INDEPENDIENTES. SE 
INTERCONECTAN PARA CREAR FALSOS CULPABLES COMO 
CABALLO PERO POCO MÁS. TIENE SENTIDO SOBRE TODO, 
PARA CREAR UNA EXPECTATIVA DE ESPERANZA AL CHICO. 
    
   ACTO 3 
26 Central  33’’ Reunión de puesta en común. Dicen de rastrear casos de niños 
desaparecidos. Alguien lo ha hecho. Hay dos casos posibles. Uno se 
llama Robert. Lo relacionan con lo de “Bobby”. Ponen en marcha para 
hacer análisis ADN. UN SALTO CUALITATIVO IMPORTANTE LO 
VENTILAN EN DOS PATADAS CON INFORMACIÓN QUE 
ALGUIEN TRAE POR EL MORRO. HAY CIERTAS COSAS QUE 
CUANTO MÁS RÁPIDO, MEJOR. 
27 Casa 
matrimonio 
40’’ Rubia y Ayudante hablan con Padres. Se enteran que su hijo es 
delincuente. Se establece conexión. La Mujer era la pareja de su jardinero 
(Caballo) y un día le acompañó. 
28 Jardín casa 
matrimonio 
37’’ Mujer ve salir a auténtica Madre con Bobby (de 10 meses) y le hace 
carantoñas. Le confiesa que está embarazada. 
29 Casa 
matrimonio 
43’’ Rubia le dice que hará las gestiones para que se pongan en contacto con 
su hijo. Padre se cabrea porque sólo hayan venido a resolver asesinato de 
Mujer. 
30 Ext. Juzgado 1’55’’ Al Chico le dan una nueva oportunidad. Psicóloga hace alusión a posible 
ligue de Rubia. PINCELADA SENTIMENTAL. Rubia habla con Chico y 
le cuenta que fue secuestrado con dos años y que sus verdaderos padres y 
hermanos quieren conocerle. Él se niega pero Rubia se exalta y le dice 
que elija entre su familia o ser un delincuente. 
31 Central 51’’ Presionan a Caballo. Él niega haberla asesinado. En el momento de 
confesar se convierte por un momento en el del pasado, sin bigote. 
ELEMENTO DE FORMATO UN TANTO CHUSCO PORQUE ESTOS 
ENVEJECIMIENTOS O REJUVENECIMIENTOS SIEMPRE SON 
FORZADETES. Él reconoce que se llevó al niño. Ella volvió cuando 
perdió el hijo del otro. Él le dijo que haría cualquier cosa porque se 




16’’ Flashback. Caballo vigila como madre deja a bebé (que no tiene dos 
años) en cuna. 
33 Ext. Casa 
matrimonio 
33’’ Caballo sale con bebé y se lo entrega a Mujer, que le pide que se quede 
trabajando. Luego se reunirán. 
34 Central 43’’ Caballo dice que ya no la volvió a ver. Le dejó una nota diciendo que se 
iba a Filadelfia. Años más tarde, apareció un detective preguntando por 
ella y le dijo lo de Filadelfia. No sabe más. 
 Fachada 2’’  
35 Central 39’’ Especulan sobre lo que tienen. Parecen creer a Caballo y llegan a la 
conclusión de que la tía iba engañando a unos y a otros hasta que alguien 
se hartó. Patillas llega con nueva información (QUE UNA VEZ MÁS SE 
SACAN BASTANTE DE LA MANGA Y QUE ES ADEMÁS LA QUE 
HACE LLEGAR HASTA VERDADERO CULPABLE). Tienen el 
nombre del detective y trabajaba para el Médico. Llaman por teléfono. Al 
Chico lo han detenido por robar un coche. 
    
   ACTO 4 
36 Locutorio  2’17’’ Rubia visita a Chico, que sigue igual de gilipollas. Le pueden caer 2 años. 
Rubia le intenta hacer ver lo absurdo de su actitud si no cambia. Él 
termina gritando que quería ver a su familia. 
37 Central 1’5’’ Tienen algo de una llamada. Se presentan Padres. Se enteran de que le 
pueden caer 2 años a su hijo. Rubia les aconseja que es bueno que vayan 
al día siguiente al juicio. 
38 Central 2’23’’ Interrogan a Médico. Le hacen ver que él presentó los papeles de su 
divorcio un mes antes de que asesinaran a la mujer. Él reconoce que la 
volvió a ver y que ella le rechazó pero que se lo tomó con calma. Se fue 
porque tenía que coger un tren. Se toma a cachondeo cuando le dicen que 
un niño de 3 años le sitúa en la escena del crimen por lo del tren (que no 
está nada claro por qué el niño se acordaba de algo verbal). Le dicen que 
tomarán sus huellas y muestras de ADN por los pelos hallados. En el 
momento de reconocerlo, se trasforma por un momento en él mismo unos 
años antes. 
39 Casa 2’20’’ Flashback. Llega Médico. Ella no quiere saber nada de él. Le dice que fue 
su peor amante. La mata. El niño le había cogido el billete donde estaba 
pintado un tren. Le llama Bobby y le pide el billete. Se va. 







1’ Clip con canción época con distintos personajes relacionados  antes y 
ahora. 
44 Juzgado 1’10’’ Chico se reencuentra con su familia en imágenes ralentizadas. TENÍAN 
QUE RELLENAR COMO FUERA. 
 
 
Y estas fueron las conclusiones tras su visonado: 
-Otra serie dentro del género de series-falshback, marca de la casa de Jerry 
Brukheimer: CSI, Sin rastro, Cold Case. Buena reflexión: ¿debemos utilizar este 
recurso? 
-No tiene comedia. 
-No se dan puntos de vista diferenciados. 
-Se intenta con la rubia que se implique personalmente por el Chico pero no 
está muy logrado. Es más un problema de guión (incluso de casting) que de concepto. 
-La esencia de la franquicia es la de resolver casos del pasado pero este ir y 
venir de personajes interpretados por los mismos actores más jóvenes y más viejos es 
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falsete. Estás viendo el “maquillaje”, el truco. Una vez vale pero repetidamente se hace 
artificioso. 
-Esto de rellenar para alcanzar los 45’, me hace dudar sobre los episodios 
monotrama. En CSI recurren con cierta frecuencia a dos tramas. En temáticas tan 
especializadas como desaparecidos o casos antiguos, no lo hacen. En sin rastro no se 
necesita pero aquí yo he notado el truco de tener que meterle tanta revuelta y 
peripecia. 
 
Viendo la serie de documentos generados tras el visionado de estas cuatro 
series, se puede reconstruir los debates que se sucedieron hasta llegar a dar con el 
concepto de la serie. 
 
4. Surge la premisa 
 
Después de un proceso de casi dos meses visionando series de Estados 
Unidos, Europa y Australia (que da una idea de la meticulosidad con la que 
trabajaron), una de las series europeas que más les llamó la atención fue la francesa 
La Crim’ (France 2, 1999) basada en las investigaciones de una brigada criminal. 
Pablo Barrera declaraba que “en el fondo era un producto convencional, bien escrito y 
bien realizado, con personajes diferenciados entre sí y bien trazados, pero falto de un 
concepto claramente original. No merecía la pena pagar por los derechos de algo que 
no tenía un gran diferencial.  La conclusión de todos esos meses de visionado, fue que 
íbamos a optar por desarrollar una idea original nuestra.” 
Sobre esta base, y con la cabeza llena de ideas que les habían aportado los 
dos meses de visionados y la enorme cantidad de series analizadas, empezaran a 
trabajar sobre un concepto original.  
De los episodios de cada serie estudiada, independientemente de la temática y 
de los personajes, los que más les gustaron, tenían una característica en común: la 
urgencia por resolver un caso, lo que en su consideración provocaba una tensión extra 
a la narración. Es decir, capítulos en los que se trabajaba a “contrarreloj”, en los que 
existía, por algún motivo, una premura de tiempo por coger a los atracadores de un 
banco, al asesino, al secuestrador, etc. En los debates posteriores se era muy 
puntilloso en las críticas y en las sensaciones. Cuanto más pasaba el tiempo, más 
crítico se era, por acumulación. La concatenación de todos los visionados y su análisis 
tuvieron como resultado el nacimiento del concepto de una narración que tuviera un 
componente de urgencia, de cuenta atrás.  
Partiendo de la premisa de la urgencia, se esbozó una primera idea para el 
perfil de los personajes, como un grupo de elite de la policía, que resuelve casos 
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especiales, que requieren una intervención rápida, urgente. La idea era que los 
protagonistas no iban a ser policías que patrullaban en la calles. La excusa era crear 
una brigada especial de la policía dedicada a casos graves: homicidios, secuestros, lo 
que fuera, pero que se ocuparan de casos que revistieran cierta gravedad”. Con esta 
premisa empezaron a desarrollar el concepto.  
El concepto se puede definir como la idea central de la serie. Pero no sólo la 
idea. Es la idea que hace única a la serie y la diferencia del resto. En el caso de una 
adaptación habrá que determinar qué tipo de tramas entran y cuáles no tienen cabida 
en la serie que se va a escribir, pero al tratarse de una idea original, se desarrolló un 
concepto de la urgencia como hilo conductor de todas las tramas. 
Hay que hacer un paréntesis en este punto para recordar que Manuel Valdivia, 
uno de los productores ejecutivos de la serie, fue el creador de Policías, en el corazón 
de la calle (Antena 3: 2000-2003). Por ello Valdivia tenia un interés especial en dar un 
enfoque distinto a la temática policiaca. También Chus Vallejo había sido guionista de 
la serie Policías a lo largo de sus seis temporadas. Barrera era el único productor 
ejecutivo que no había participado en el proyecto previo para Antena 3.  
Una vez se hubo fijado el concepto, y un esbozo del grupo de personajes 
protagonistas, se comenzó a desarrollar la biblia de la serie. La biblia aúna en un 
documento toda la documentación previa que se genera en esta fase, y es uno de los 
documentos más importantes, sobre los que se asienta el trabajo de preparación de la 
serie. Es un documento que resume el concepto, describe el grupo de personajes 
protagonistas, los escenarios, un banco de tramas por temporada y estructura de los 
capítulos, el tono, los temas que se van a tocar, etc. Suele también utilizarse como 
documento de venta a la cadena. En el caso de Cuenta Atrás, en el momento de la 
presentación a Cuatro la documentación que se entregó fue muy completa (había una 
biblia y tres guiones escritos) lo que ayudó al “sí” definitivo a la serie. Pero no 
incidimos más en esta cuestión porque será tratada con profundidad a lo largo del 
siguiente capítulo.  
 
5. Investigación sobre el funcionamiento de la policía 
 
A partir de la definición de una premisa (la urgencia por la resolución de un 
caso) y derivado de un proceso de documentación más profundo, los productores 
ejecutivos, en colaboración con la documentalista que se incorporó al equipo, 
averiguaron más sobre la estructura de funcionamiento de la policía en España. 
Comprobaron que era “verosímil” la existencia de este tipo de unidades dentro de la 
policía: “Básicamente lo que averiguamos es que la policía funciona a base de 
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comisarías. En cada comisaría de cada distrito hay un poquito de todo. Hay alguno de 
“la científica”, hay uno de homicidios, hay policías normales y corrientes, hay algunos 
que pertenecen a la policía judicial... hay un poquito de cada. La policía judicial, se 
diferencia del resto de las unidades en que suelen encargarse de la investigación y 
que actúan a través de un juez. Por ejemplo, acaba de suceder un asesinato y un juez 
de instrucción manda que se investigue. Entonces entran ellos a ocuparse de la 
investigación. No van por la calle por la calle patrullando, como los policías de 
uniforme” señalaba la documentalista del equipo. (Fernández, 2008) 
En esta fase fue muy importante, por motivos obvios, el asesoramiento de la 
policía. Como recuerda Valdivia “siempre, cuando se crea una serie de temática 
policiaca, entre el equipo de guionistas y la policía se establecen un acuerdo de 
colaboración en varias áreas”. Y añadía: “Al ser ésta una serie policiaca en drama 
(porque si es en comedia puedes disparatar más) necesitamos que nos den todo el 
asesoramiento y la documentación sobre procedimientos. Estas cosas ya veníamos 
haciéndolas más o menos de un modo informal, pero que hay que oficializarlo”. 
(Valdivia, 2006) 
El presente equipo de productores ejecutivos ya tenían experiencia en este 
sentido porque habían sido los creadores de Policías, en el corazón de la calle (Antena 
3: 2000-2003). Valdivia sin embargo acertó en que en esta serie se iba a necesitar 
menos del asesoramiento de la policía de lo que se necesitó en aquella donde sí era 
habitual que salieran coches de la policía y había varios personajes que iban de 
uniforme patrullando. “En Cuenta Atrás los personajes van de paisano, por ello 
solamente en algunas ocasiones especiales, en un crimen por ejemplo, es donde se 
necesitará toda la parafernalia policial (cordón policial, policías de uniforme, etc.). La 
policía nacional nos da el equipo, los uniformes y nos ceden los coches, motos…todo 
lo que necesitemos de atrezzo,  cambio de un rótulo de agradecimiento en los títulos 
de crédito del final”. Reflexiona Valdivia al respecto que: “A ellos les compensa todo 
este esfuerzo, porque las series de policías que se han hecho en España (aunque no 
estén de acuerdo al 100% con los contenidos) les ayudan a dar una imagen de 
normalidad dentro de la sociedad”. (Valdivia, 2006) 
De la misma forma, a partir de la investigación de la estructura organizativa de 
la policía, se fijó la idea de que en el grupo protagonista todos fueran inspectores y 
subinspectores, un grupo de élite dentro de la policía. De la documentación se extraía 
que hay gente muy joven en este cuerpo, pero que tienen una carrera universitaria y 
que por ello entran directamente en la policía como subinspectores y así pueden llegar 
a ser inspectores más o menos rápido. Como señala Barrera “lo que definimos en 
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biblia exactamente fue “un grupo de la policía especializado en delitos graves que 
requieren una urgencia inmediata en su resolución”. 
 
6. Dos decisiones fundamentales: el doble detonante y las tramas 
autoconclusivas por capítulos  
 
Los productores ejecutivos de Cuenta Atrás después de dedicar los meses de 
febrero y marzo de 2006 a visionar series de toda Europa y reflexionar sobre su 
estructura narrativa destilaron la siguiente conclusión para la serie que estaban 
creando: La estructura narrativa sería un formato en el que siempre se repite la misma 
formula de doble detonante. En la primera secuencia del prólogo, se presenta una 
situación sorprendente de alta tensión con un final que se deja en suspenso: es parte 
del clímax final del episodio. Cada episodio repetiría la misma estructura con un rotulo 
tras el prologo encabezando la narración: “X días/horas/minutos antes…” y los policías 
iniciando la investigación de un caso de homicidio, de secuestro, un atraco, etc. donde 
se inicia la Cuenta atrás para la resolución del caso.  
De forma esquemática la fórmula del doble detonante consiste en un prólogo 
con dos secuencias: 
-En la primera se presenta una situación climática que corresponde a lo que se 
verá en el momento final del episodio (un personaje apuntando a otro con una pistola, 
un avión a punto de caer…) y que se corta antes de su conclusión con el cartel “x 
tiempo antes…” 
-En la segunda, nuestros policías inician el caso al que se van a dedicar (hay 
una llamada a la policía, un lugar del crimen acordonado…) donde algún elemento 
(algún personaje que observa desde lejos, un espacio compartido…) establece 
relación con la primera secuencia. Se provoca la pregunta: ¿cómo vamos a llegar a la 
situación de la primera secuencia? 
El flash forward con el que se inicia cada capítulo se convierte en el leit motiv 
de este, repitiéndose otras tres veces durante el episodio a modo de recordatorio, para 
dejar claro el objetivo hacia donde se pretende llegar narrativamente. Como norma 
esencial, para mantener el interés, los guionistas procuraban que una vez llegados a 
ese clímax, la resolución fuera siempre sorprendente para el espectador (el que 
apuntaba con la pistola resulta ser la víctima y no el culpable…, etc.)  
Cada episodio ofrecía un único caso (única trama autoconclusiva) que siempre 
acaba resolviéndose al final. Un concepto clásico de misterio aplicado a la fórmula de 
la Cuenta Atrás, ya que todos los casos que abordaban los protagonistas tenían como 
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denominador común el tener que resolverse en un tiempo límite que venía marcado 
por una reseña temporal que se sobreimprimía cada cierto tiempo. Así, al llegar al 
clímax que se había anticipado al inicio del capítulo, los carteles sobreimpresos 
anunciaban los últimos segundos antes de coincidir… 04… 03… 02… 01…  
La sorpresa sería el eje central de la trama ya que, partiendo de la 
incertidumbre inicial, los policías irían revelando la verdadera sustancia de la intriga 
(técnica de “capas de cebolla”) y descubriendo que detrás de cada delito, hay una 
historia humana que desvelar. El coproductor ejecutivo señala que: “Lo que sí que 
hacemos siempre es, porque si no es absolutamente imposible, lo primero de todo 
saber la historia de verdad. Y eso yo creo que ya con el capítulo uno ya lo empezamos 
a hacer. Es decir, quizá lo primero que se nos ocurre es un titular: “una mujer 
embarazada que ha sido testigo de un asesinato y el asesino la va a matar”. Ese fue el 
titular que teníamos del capítulo uno. Y nos parecía eso una idea heavy. O, cuando el 
secuestro del colegio, “un profesor secuestra a sus propios alumnos”. Es decir, ese fue 
el primer titular que teníamos en la cabeza. Vale. Pero lo siguiente que hacemos, 
antes de desarrollar nada de la historia, es saber qué pasó. Eso sí que lo hemos 
tomado como norma y eso sí que es muy útil, porque una vez que sabes qué es lo que 
pasó, cual es la verdad, a partir de ahí lo empiezas a... empiezas a contar las 
mentiras. Empiezas a cubrir eso de capas de cebolla. Tienes el corazón y a partir de 
ahí lo cubres de mentiras. Vamos, más que de mentiras de capas de cebolla para 
ocultarlo. Y es que además, sabiendo a dónde quieres llegar es más sencillo ver lo 
que te falta. Porque si no sabes a dónde quieres llegar no hay manera. O sea, más 
que en ninguna otra historia es trascendental aquí saber cuál es el final. Entonces, 
claro, que es lo que pasa, que aquí el final no es sólo el final sino toda una historia 
hacia atrás que va mucho más allá del principio del guión.” (Barrera, 2006).  
 
7. El artilugio narrativo de las“capas de cebolla” 
 
En este punto hay que abrir un paréntesis importante para explicar el recurso 
narrativo de las “capas de cebolla”.  
Las capas de cebolla son un artilugio narrativo que se usa a menudo en 
procedimentales americanos como CSI y Sin rastro y en otras series de ficción de 
corte similar más contemporáneas como House (aunque no existía en aquel momento 
y por ello no sirvió como referente a los creadores).  
Se trata de que el acercamiento de los protagonistas (y por tanto del 
espectador) al caso en cuestión, se traduce en una observación superficial, donde una 
primera capa da una imagen distorsionada de los elementos del suceso. Cuando se 
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van “pelando” las sucesivas capas de cebolla, y se va conociendo a los personajes de 
la historia, va cambiando la idea que el espectador tiene de ellos, desvelando distintas 
visiones de los mismos elementos según transcurre el episodio. 
En el caso de Cuenta Atrás se llegaba siempre al final, al climax que se había 
anticipado en la secuencia del prólogo (a través de un flash forward con el que se 
iniciaba el episodio) con una resolución a menudo paradójica con respecto al 
planteamiento del inicio. El coproductor ejecutivo ejemplifica esta cuestión diciendo: 
“Lo que tenemos es que ir creando un marco en el cual vamos a ir desvelando toda 
esa historia del pasado (…) Y ahora una vez que tienes eso, pues ya tienes que 
pensar en el día uno. Y el día uno es: Corso llega y hay un secuestro en un colegio. 
¿Por qué? ¿Quién es? ¿Cómo vamos sacando esas capas de cebolla y encontrando 
cuál es la verdad de este hombre? Y claro, hasta que sabes la verdad”(Barrera, 2006). 
 
La idea de trasfondo es que “las cosas nunca son como parecen” y que “solo 
conociendo a fondo a la victima y al culpable se puede llegar hasta la verdad” (como 
los propios personajes dicen en el primer capítulo). Este concepto cubre por completo 
no sólo el contenido de cada uno de los capítulos, sino la estructura de todos los 
capítulos de las dos temporadas, incluidas las líneas de continuidad personales de los 
protagonistas. Especialmente relevante es el misterio alrededor de la muerte de la 
madre de Corso, que se mantiene sin resolver hasta el último episodio de la segunda 
temporada, en la que (con esta filosofía de “sorpresa final”) observamos que el 
asesino de la madre del protagonista es su amigo y mentor dentro del cuerpo de 
policía.  
El equipo de guionistas estuvo un mes entero probando científicamente la idea, 
cogiendo tramas de series ya hechas o noticias de periódico y las pasándolas por el 
molde del formato. Fue sorprendente ver que casi cualquier historia, descolocada y 
reordenada de ese modo, podía ser susceptible de convertirse en una trama de 
Cuenta atrás. 
Tras meses de trabajo y de testar la formula de la Cuenta atrás en varias 
historias, finalmente en abril de 2006 la biblia de la serie se reflejó el concepto 
definitivo de la serie en forma de slogan: “Cuenta Atrás, la urgencia es la franquicia”. 
Se expresaba a continuación: “Tiempo limite para resolver el misterio. Serie policíaca 
basada en la urgencia. Cada caso que se plantea tiene la necesidad de resolverse en 
un tiempo limite”.  
El coproductor ejecutivo apuntaba que “el atractivo de esta serie, no es la 
acción, independientemente de que tengamos capítulos llenos de “barbaridades”, de 
digamos, acrobacias de acción. Pero esencialmente los puntos climáticos de nuestras 
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historias son más los dramáticos que los de acción. Yo creo que cuando llegamos al 
punto climático en buena parte de los casos, no estamos... bueno sí, estamos en una 
situación con armas apuntando, pero lo que estamos resolviendo normalmente es una 
situación dramática, el conflicto de fondo. Es decir, cuando los polis llegan al 
desenlace no llegan para matar al malo, sino para descubrir una verdad dramática” 
(Barrera, 2006). Ejemplo de ello es el capitulo cinco, cuando el secuestrador de un 
anciano resulta ser en realidad una victima de la dictadura Argentina (el secuestrador 
había sido torturado por el anciano unos años antes durante la dictadura); o una dulce 
dominicana en el capitulo seis, que está a punto de pegar un tiro a un hombre que se 
descubre que la ha humillado y la ha convertido en prostituta a cambio de saldar una 
deuda contraída; o en el episodio 9, en el que un terrorista  islámico que está a punto 
de hacer estallar una bomba es en realidad un muchacho árabe homosexual al que 
obligan a cometer un atentado a cambio de silenciar su condición”. Vallejo, en este 
sentido apuntaba:“Todas esas personas son víctimas que en un momento 
determinado llegan a una situación crítica y están a punto de estropear sus vidas para 
siempre. Y en eso es donde hemos puesto el acento fundamental de la serie. No 
siempre los delincuentes de las historias son delincuentes habituales. A menudo 
conoceremos las historias de ciudadanos intachables que terminan siendo objetivo de 
la policía: padres que vengan la muerte de un hijo, personas que se enfrentan a su 
verdugo…esa es la base de nuestra narración.” (Vallejo, 2008) 
En este sentido siempre intentaron aportar un punto de vista novedoso sobre 
los temas tratados. El productor ejecutivo ejemplifica con las siguientes palabras su 
parecer al respecto: “Hay un episodio, por ejemplo el capítulo 22, que trata un tema 
que no habíamos tratado de verdad todavía: el tema del maltrato. A lo mejor en algún 
momento había salido de refilón y dijimos, “vamos a hacerlo pero... ¿cómo lo 
hacemos?”. Pues al final hemos hecho una idea que puede estar mejor o peor 
ejecutada al final pero yo creo que le da un punto de vista original. La historia está en 
que hay distintas mujeres que han sufrido maltrato por parte de sus parejas. Es la 
historia en secreto, digamos, de un tipo, un maltratador que ha matado al final a su 
mujer, la ha matado y horrorizado, perturbado por lo que ha hecho, de algún modo 
algo le hace “crack” en el cerebro y asume la propia personalidad de la mujer, y de 
alguna manera se transforma en ella para a su vez matar a otros maridos que ella 
conocía a través de una terapia de grupo con otras mujeres para digamos vengarse 
por las mujeres que son maltratadas y matar a sus maridos. Entonces tratamos el 
tema, pero nos hemos buscado que tenga esta especie de originalidad o de secreto 
que nos gusta…que no sea predecible. (Valdivia, 2008) 
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8. Las bases de la estructura narrativa. El estilo visual. El mapa de 
tramas 
 
Destilando todas las cuestiones adelantadas en los anteriores epígrafes, las 
bases de la estructura narrativa de la serie Cuenta Atrás serían: 
>3 elementos de base: 
-el doble detonante; 
-urgencia en encontrar la verdad (cuenta atrás); 
-técnica del suspense (el espectador sabe más que los personajes). 
>Estrategias narrativas: 
-capas de cebolla; 
-cortina de humo; 
-detonantes sorprendentes (ejemplo: un avión a punto de caer en medio del 
océano); 
-paradoja entre detónate y resolución; 
-si no hay urgencia: 
  -plantear una segunda amenaza; 
  -plantear un detonante sorprendente. 
El concepto de Cuenta atrás, como se ha dicho anteriormente, recogía el 
elemento de la urgencia como premisa en sus argumentos. Vallejo añadió a esta idea 
la presencia constante del reloj como elemento narrativo, mientras que Barrera 
introdujo la idea de los flashforward al comienzo de cada acto. Esta última idea se 
concretaría de forma que al principio de cada capítulo se mostraba el momento final de 
la historia, a partir del cual se echaba marcha atrás hasta el arranque. De una manera 
natural surgió la idea del “recordatorio” de los flashforwards con cada cambio de acto, 
cerrando el primer, segundo y tercer acto. Sin embargo en todos los capítulos existiría 
una línea permanente y clara en la narración: la trama de la Unidad 7. Permanente y 
también continua, avanza siempre hacia adelante a lo largo de la serie sea cual sea el 
caos temporal al que nos expone su juego y que sirve de referencia y estabilidad 
cronológica al espectador. 
La presencia constante del reloj y los flashforwards con cada cambio de acto 
fueron dos ideas “de estilo” que aportarían algunas de las claves identitaria de la serie. 
En palabras de los creadores “se idearon con gran rapidez, en una mañana o dos”. 
Los guionistas decidieron sin embargo, poner un límite “moral”, de forma que no se 
visualizaran flashforwards que no fueran ciertos. “Que no se notara la mano del 
narrador engañando al público. Si alguien engañaba, que fuese el personaje.” 
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Paralelamente, mientras se consolidaba el concepto de la serie, se asentaba 
una decisión fundamental (ya se ha dicho que los guionistas trabajaron en esta 
primera fase desde la mayor libertad): la de crear una serie “sin concesiones”, esto es: 
sin desayunos familiares, sin niños ni abuelos, es decir, sin temática familiar. La serie 
Cuenta Atrás se creó con una vocación de dirigirse a una audiencia joven-adulta y 
urbana. 
También en esta fase, se diseñó un mapa/cuadro de tramas de las dos 
temporadas (se puede consultar en el Anexo i) que incluía dos líneas importantes de 
conflicto personales de los protagonistas: por un lado, el triangulo amoroso formado 
por Corso-Leo-Mario, tres de sus protagonistas y de otro, el desarrollo del conflicto del 
protagonista, un misterio que envuelve al padre de  Pablo Corso y la muerte de su 
madre, con un final sorprendente. Establecía un secreto que hay que desvelar y que 
constituía una trama en continuidad a lo largo de las dos temporadas (un total de 29 
episodios).  
 
9. El proceso de creación de los personajes protagonistas 
 
En relación al proceso de creación del grupo de personajes protagonistas para 
la serie, que duró aproximadamente un mes (abril del 2006) el equipo de producción 
ejecutiva tuvo que tomar una decisión fundamental: la de la edad de sus protagonistas. 
Tenían claro, sin embargo, que el protagonista debía ser alguien indiscutible, con 
liderazgo y sabiduría.  
A mitad de la temporada 2006-2007, contemporáneamente al proceso de 
creación de Cuenta Atrás, la cadena Cuatro estrenó un policiaco llamado Génesis, en 
la mente del asesino (Cuatro, 2006-2007), que presentaba a policía maduro como 
protagonista, interpretado por el actor catalán Pep Muné. Esta circunstancia casual, 
les condujo a formularse la siguiente pregunta: "¿Qué pasaría si los protagonistas 
fueran todos menores de treinta años?” Averiguaron que un licenciado universitario 
podía entrar en la policía directamente como subinspector y con ocho años 
únicamente en el cuerpo de policía, podía haber pasado varios exámenes de ascenso 
y convertirse en inspector. Por ello, era creíble que el inspector-jefe protagonista de la 
serie (Corso) pudiera ser una persona de en torno a los veintinueve o treinta años. “Un 
solitario, mujeriego, vividor y joven…un golfo atractivo. Nos convencimos de la idea y 
atacamos por ahí” (Barrera, 2006). 
Y a partir de ahí, tuvo lugar la elección del grupo de protagonistas de Cuenta 
Atrás: Pablo Ruiz Corso sería el protagonista, el inspector jefe de la Unidad 7 de la 
Policía Judicial.  Leonor Marín, "Leo", otra de las policías protagonistas, definida en la 
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biblia como una “inspectora lista y exigente, amante de los retos, aunque consciente 
de sus propias limitaciones”. Mario Arteta, otro de los policías protagonistas, era 
definido como “el miembro más sensato y responsable de la Unidad 7. De carácter 
totalmente opuesto a Corso es sin embargo su mejor amigo”. Mario se enamora 
perdidamente de Leo, y con este triangulo amoroso los guionistas se aseguraban la 
“tensión sexual no resuelta” que tan bien funciona en la mayoría de las ficciones. Otro 
de los personajes femeninos que se creó, fue Rocío Oleguer, la subinspectora, y 
confidente de Leo. Es la “negociadora” del grupo. También se creó la figura del 
“veterano” en el personaje de Juan Molina, el miembro más experimentado de la 
Unidad 7. Completaban el grupo de protagonistas Manuel Vázquez, antiguo jefe de la 
Unidad, un policía retirado y antecesor de Corso al frente de la Unidad 7, con quien 
Corso tiene una relación casi paternal. Por último, estaba Requena, el estricto superior 
de Corso. Las distintas formas de ambos de llevar a cabo los operativos, iban a ser el 
caldo de cultivo para más de un enfrentamiento de Corso con su superior.  
Aparte del grupo protagonista, se contabilizaron 137 actores episódicos (a lo 
largo de dos temporadas) protagonistas de las tramas autoconclusivas de cada 
capítulo. 
 
10. La duración de los capítulos y el ratio de secuencias en 
exteriores/plató 
 
La duración que se planteó para la serie, en torno a 50 minutos, era algo 
inusual en la ficción nacional y sin embargo, como reflexionaba Barrera en una 
entrevista hecha por Formula TV el 8 mayo 2007 con motivo del estreno de la serie 
[disponible en http://www.formulatv.com/1,20070112,3518,1.html]  se convirtió en un 
elemento diferenciador: “Cada mercado tiene sus propias reglas y las cadenas 
apuestan por aquello que les resulta más rentable. En Italia por ejemplo los capítulos 
de las series duran dos horas sin anuncios, en Estados Unidos hay un estándar de 42 
minutos…Aquí se creó un estándar de un único producto en el prime time, de manera 
de cada programa tiene que aglutinar a todo tipo de público con tramas dirigidas a 
cada uno de los segmentos de edad. Por eso ha sido difícil que haya serie 
conceptuales, de “género”, al estilo norteamericano. La llegada de las nuevas cadenas 
afortunadamente ha roto con ese estilo, que es algo que los creadores llevábamos 
pidiendo mucho tiempo. Nos estaba costando mucho escribir guiones tan largos y 
encontrar una coherencia. Queríamos hacer series que duraran menos y estuvieran 
más cuidadas. En Cuatro hemos encontrado un cliente que apuesta por esa 
sensibilidad, algo que a corto plazo no va a ocurrir en otras cadenas que tienen otras 
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prioridades. Cuatro no pretende llegar al 100% del público. Se puede permitir ser 
diferente.”  
Otra de las diferencias significativas de la serie es que el equipo de guionistas 
planteó en sus guiones que el 70% aproximadamente de las secuencias se 
desarrollarían en exteriores frente al 30% que se grabarían en el plató. Se invertía así 
el ratio 70% de plató frente a un 30% de exteriores, habitual en las series españolas. A 
la dificultad de la existencia de capítulos en los que el grueso de las secuencias se 
iban a grabar fuera de un plató, se unía el hecho de que muchas de las secuencias 
contenían elementos de acción como persecuciones, caídas, explosiones, peleas, etc. 
Esta circunstancia, que iba a ser un elemento que aportaría diferencia, estilo y frescura 
a la serie, suponía a su vez añadir un plus de complejidad que se manifestaría en dos 
sentidos: en el plano económico, iba a encarecer en extremo la producción y en el 
aspecto del diseño de producción, iba a suponer una complejidad mayor en la 
grabación de la serie y la organización de equipos. 
 
11. La escritura de la biblia de la serie 
 
Cualquier producto audiovisual antes de nacer es papel. En el mundo televisivo 
la plasmación en papel de los elementos de una serie se denomina la biblia. El 
concepto viene acuñado desde la televisión americana (bible). 
La biblia se podría definir como la descripción escrita del contenido de la serie, 
a excepción de los guiones, aunque en la actualidad las biblias tienden a incluir el 
guión del primer capitulo de la serie, lo que se denomina el “episodio piloto”. En cierto 
sentido la biblia es el libro de estilo de la serie, el patrón, la guía de la serie. Se podría 
definir coloquialmente como el “manual de instrucciones” de una serie.  
Se empezó a utilizar en los años 90. Como relataba Pérez Ornia (Benitez 2014: 
92).: “[Manuel] Valdivia y José Miguel [Contreras] veían muchas series americanas de 
todos los géneros, entre ellas las comedias de situación o sitcom, que minutaban  
analizaban exhaustivamente, en lo que se refieres a ritmos y frecuencia de los gags, 
cambios de escenarios, de tramas, y de giros narrativos, etcétera. Parte de esta 
metodología se sustenta en la redacción de un documento que se conoce como biblia, 
que es una herramienta muy buena ideada por la industria estadounidense para la 
producción de series televisivas, que va mucho más allá del guion. Se facilita que 
trabajen en equipo variaos guionistas, producir con más rigor y eficacia”  
Básicamente tiene dos utilidades: en primer lugar, servir de tarjeta de visita 
para la venta del proyecto a las cadenas y en segundo lugar,  ser la guía del concepto, 
personajes y aspecto la serie para todos los equipos artísticos y técnicos.  Al respecto 
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Pérez Ornia añadía: “En la biblia se describen las biografías y la tipología de los 
personajes con mucha precisión, su forma de comportarse y de hablar, etcétera, así 
como todas las tramas de la serie. Es un texto que se va enriqueciendo con el 
transcurso de la serie. Este sistema facilita que trabajen en equipo varios guionistas, 
producir con más rigor y eficacia, optimizar recursos, en suma, trabajar con más 
profesionalidad”. (Benitez, 2014: 99) 
En España, cuando se inicia la negociación para una posible venta a la cadena 
de televisión, se suele acudir con una biblia (más o menos extensa según los casos) y 
uno o dos guiones escritos. Tradicionalmente cuando un equipo de creativos 
(producción ejecutiva) se planteaba la creación de una serie, se sentaba durante 
meses a elaborar la biblia y de ese trabajo salía un documento de 200-300 paginas. 
Una vez se había escrito la biblia y con 2 ó 3 guiones escritos se acudía a la cadena a 
vender el proyecto. Actualmente las dinámicas han cambiado, por lo que la producción 
ejecutiva de Cuenta Atrás optó por presentar una biblia más breve y por la elaboraron 
de un pitching, que de una forma visual, rápida y efectiva, presentara las líneas 
maestras que definían el proyecto. García de Castro (2002) explica que al elaborar la 
biblia de una serie, se pretenden cuatro objetivos: 
-Función de registro de propiedad sobre la definición de concepto, identidad y 
singularidad del proyecto. 
-Función de ordenación de la  complejidad del mapa de tramas y conflictos. 
-Función de cuaderno comercial del proyecto que debe ser aprobado por el 
cliente o la cadena emisora. 
- Función de patrón o libro de estilo para el trabajo creativo de los equipos de 
guionistas y el trabajo del reparto de actores.” 
La biblia de la serie Cuenta Atrás, fue creada por los productores ejecutivos de 
la serie: Manuel Valdivia, Chus Vallejo y Pablo Barrera. Es un documento de ochenta y 
una páginas en el que se desarrollaron la base y fundamento del formato de una serie: 
concepto, personajes (personalidad, vida personal, vida profesional, una cuadrícula de 
personajes en la que se relacionaba a todos los personajes entre sí), duración de los 
episodios, etc. Este documento básico iba a servir de guía para el resto de los 
equipos, en el arranque de la serie. Contenía, por ejemplo, una detallada 
caracterización de personajes, se “diseccionaban” los personajes: esta definición 
exhaustiva abarcaba datos sobre: personalidad, carácter, aspecto físico, 
cualidades/defectos, peculiaridades (fumador, se muerde las uñas, come gominotas, 
pipas, etc.), modo de hablar, origen social (clase social a la que pertenece, situación 
familiar, vida sentimental, vida profesional (estudios, trayectoria, cualidades, defectos, 
frustraciones), los antecedentes de cada uno, su presente, su evolución, las relaciones 
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entre ellos y con su entorno más próximo, etcétera. Se incluye también la necesidad 
dramática que les mueve y una cuadricula que expone las relaciones de los 
personajes con los demás personajes principales y secundarios (la biblia de Cuenta 
Atrás se incluye en el Anexo I del presente trabajo de investigación). 
Todas estas cuestiones sirvieron, en primer término, para que el Equipo de 
casting de Globomedia (Luis San Narciso, Tonucha Vidal y Andrés Cuenca) 
comenzara a trabajar en la búsqueda de los actores que puedan encarnar los 
personajes. También fue muy útil, en una segunda fase, una vez que el proyecto fue 
vendido, para que el equipo de arte, fotografía y el de estilismo tuvieran una primera 
aproximación al proyecto de forma que pudieran iniciar el trabajo de construcción de 
decorados y de caracterización de personajes.  
Ante todo la biblia de la serie presentaba el concepto “la urgencia” y establecía 
el conflicto básico que iba a permitir su expansión dramática: casos policiales en los 
que la víctima está ante una situación que requiere una resolución inmediata. La biblia 
decía así: “Con un reloj corriendo en contra, cada episodio de la serie arranca con una 
escena de alta tensión cuya resolución queda en suspenso hasta el final, cuando el 
reloj vuelve a marcar la hora de inicio”. 
Se incluyeron también en ella también las cuestiones de formato antes 
descritas: la duración de los capítulos (50 minutos), periodicidad en la emisión 
(semanal), el ratio de secuencias en exteriores y secuencias en plató (cuántas 
secuencias se plantean para ser rodadas en decorados naturales y cuantas se 
grabaran en un plató), estructura de los guiones (flashforward al comienzo de cada 
acto, estructura de “capas de cebolla”). También fijaron los espacios escenográficos 
en que se iban a desarrollar las acciones, esto es, los espacios en los que se va a 
desarrollar la serie: cuántos de ellos son decorados naturales y cuántos se construirán 
en plató.  
Con la biblia de la serie y el primer guion escrito (se estaba escaletando el 
siguiente episodio) la producción ejecutiva inició la fase de búsqueda de un cliente 
potencial interesado en el proyecto, esto es, comenzó la presentación del proyecto a 





LA FASE DE VENTA DEL PROYECTO. BÚSQUEDA DE CLIENTE. 
LA NEGOCIACIÓN CON CUATRO. PRIMERAS DECISIONES 




A continuación, de forma cronológica, se exponen el conjunto de 
acontecimientos que llevaron al equipo creativo de Cuenta Atrás a la presentación del 
proyecto a las distintas cadenas, la negociación con Cuatro para la contratación de la 
serie y las decisiones fundamentales sobre el diseño de producción de la serie.  
 
1. La presentación a las cadenas. El pitching. La búsqueda de un 
cliente potencial. 
 
1.1. ¿Qué es un pitching? 
 
Antes de entrar a describir la fase de presentación y venta del proyecto, es 
interesante detenerse a definir en qué consiste la fase de presentación de proyectos y 
las herramientas que se utilizan. 
En televisión el picthing es un término anglosajón que sirve para denominar a la 
presentación breve de una idea por parte de quien la genera (tradicionalmente el 
productor ejecutivo) a una cadena de televisión. De una forma más amplia el concepto 
se puede extender a la presentación de un proyecto por parte de quien lo genera (el 
creador) a quién lo compra y lo financia, esto es, la entidad o institución que la pone en 
el mercado (cadena de televisión, productora de cine, etc.) ya que en este primer 
paso, el “cliente” no es el público (destinatario final del producto) sino el productor que 
aporta parte o la totalidad del coste del producto (en el mercado televisivo español, la 
cadena financia la totalidad de los proyectos y recupera esta inversión por la vía de la 
venta de los espacios de publicidad que inserta en medio de la emisión). El pitching se 
ha convertido en un elemento fundamental, ya que cuando un programa se presenta a 
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una cadena, una buena presentación, que resuma de forma efectiva y rápida las 
características del proyecto, puede decantar la decisión. Cada día en mayor medida, 
se está imponiendo esta técnica en los procesos de selección de proyectos.  
“En el libre mercado, todo pasa por la capacidad de vender: para el guionista, 
vender su idea es también vender sus posibilidades de adaptación a las demandas de 
un futuro cliente y venderse a sí mismo para el trabajo ulterior de desarrollarla a través 
del guión; que es, no lo olvidemos, un elemento básico de toda producción 
audiovisual” (Saló, 2007) 
Hace unos años en España, antes de lanzarse a la venta del proyecto, el 
equipo creativo pasaba meses elaborando la biblia de una serie y haciendo un trabajo 
muy concienzudo de documentación. De ese trabajo, salía un documento de al menos 
trescientas páginas en las que quedaba reflejada la base y fundamento de una serie: 
el concepto, el género, el formato, la caracterización exhaustiva de los personajes, las 
líneas argumentales, las tramas sentimentales, la duración de los episodios, el target, 
etc.y este documento se presentaba a la cadena para su análisis.  
En la actualidad, este proceso se sigue realizando, pero de una forma más 
breve y en su lugar, se dado paso a un nuevo concepto, el pitching: una forma visual, 
breve y concisa de presentar los proyectos a las emisoras de televisión. El pitching es 
la presentación visual (normalmente proyectado en una pantalla) del proyecto De una 
manera visual, rápida y efectiva, en el plazo de quince minutos se definen las líneas 
maestras que definen un proyecto. 
Los elementos fundamentales del proyecto que se tienen que ver reflejados en 
el pitching (Galán y Herrero, 2011: 101):  
El concepto de la serie, la idea general que lo articula, los referentes en los que 
se basa (por ejemplo, entre las series americanas), los personajes principales y 
secundarios y las relaciones entre ellos, el tono (drama, comedia, dramedia…), target 
al que va dirigido, En muchos caso se añade el detonante, en qué punto arranca la 
historia, en incluso puede ser definitivo añadir un casting tentativo, es decir, si algún 
actor o actriz interesado en el proyecto. 
Existen pitching de muy diversos tipos. Cada uno incide en el aspecto más 
destacable de su proyecto. Pero la característica común de estas presentaciones es 
que en quince-veinte minutos, el cliente, la cadena o la productora tienen que conocer 
el contenido la serie.  
Conocida en Hollywood desde hace décadas, en ella es esencial la habilidad y 
destreza del guionista en la comunicación de su propuesta. Las productoras han 
sustituido los antiguos gabinetes de lectura de guiones por las sesiones de pitching, 
donde los guionistas compiten por captar la atención de productores mediante la 
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exposición/venta directa de sus ideas. Y los guionistas ven con perplejidad que su 
oficio se revoluciona ante la necesidad de convertirse en verdaderos pitchers, que 
como en el juego del béisbol, basan su destreza en lanzar e impactar en el productor 
al que desean vender su guión, con la potencia y claridad en sus propuestas.  
El proceso se inscribe en la nueva forma de abordar proyectos, que lleva a 
concebir la producción audiovisual como una “labor de marca”, la que se genera desde 
la productora, desde la producción ejecutiva. Saló (2003:164) señalaba al respecto: 
“En el libre mercado, todo pasa por la capacidad de vender: para el guionista, vender 
su idea es también vender sus posibilidades de adaptación a las demandas de un 
futuro cliente y venderse a sí mismo para el trabajo ulterior de desarrollarla a través del 
guión; que es, no lo olvidemos, un elemento básico de toda producción audiovisual”. 
García Serrano (2009) resumía el proceso diciendo: “Es como si todo el 
atractivo de un proyecto pasa por la necesidad de partir de tres frases brillantes con 
las que ofertarlo e impactar a un interlocutor saturado de propuestas. Es una pura 
técnica publicitaria, llevada al terreno de las relaciones laborales y la gestación de 
procesos culturales. Si no partes de un buen eslogan, no vendes. Si no te sabes 
vender, nadie te compra” Nada tan simple. Nada tan complejo. 
 
1.2. Reunión con La Sexta 
 
En cuanto se dio por finalizada la fase de creación, y con el guion del primer 
episodio escrito, se preparó una presentación (pitching) que describía el concepto de 
la serie y que incluía un ejemplo práctico de una “historia-tipo”, como las que iban a 
nutrir los argumentos de la serie. Con todo ello se concertó, en primera instancia, una 
reunión en las oficinas de La Sexta para presentar la idea. Como el proyecto de la 
serie, originariamente, había partido de una propuesta informal de José Miguel 
Contreras, entonces Consejero Delegado de La Sexta, a Manuel Valdivia, se acudió a 
esta cadena en primer lugar para presentar. A esta primera reunión acudieron José 
Miguel Contreras, Olga Salvador, responsable de ficción de la cadena y Manuel 
Valdivia y Pablo Barrera (ambos productores ejecutivos de Cuenta Atrás). Previamente 
Olga Salvador, había recibido todo el material: una breve biblia, una descripción de 
personajes, y el guión 01. 
La reunión se produjo en junio de 2006. En esas fechas se estaba iniciando 
uno de los capítulos más tensos de la historia reciente de la televisión, la llamada 
“guerra del fútbol” entre Mediapro y Sogecable, que desembocaría en la venta de 
derechos a la Sexta para emisión de partidos de fútbol en directo. Esta adquisición era 
estratégica para la Sexta para conseguir la antenización y entrada en los hogares en 
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España de una manera rápida. De forma que La Sexta decidió invertir una gran parte 
de su presupuesto en la compra de derechos para la emisión de los partidos de fútbol 
la Liga del año siguiente. Como reflexiona Barrera esta decisión revirtió directamente 
en el contenido de la reunión con Contreras y Salvador, ya que La Sexta “no iba a 
invertir en series de producción propia en los próximos años. Nosotros llevábamos una 
propuesta para comenzar grabación en noviembre y emisión en enero 2007”.  
La Sexta había producido dos series de producción propia hasta el momento: 
Mesa para Cinco (La Sexta, 2006) y SMS, sin miedo a soñar (La Sexta, 2006-2007) y 
habían visto la dificultad de recuperar la inversión en términos de rentabilización de 
parrilla, “aunque el beneficio en cuestión de imagen es indiscutible” (como señaló 
Contreras en esa reunión)  sin embargo la apuesta “coyuntural” de la Sexta por los 
deportes en directo y los magazines, dejó fuera cualquier posibilidad de compra de la 
serie. 
 
1.3. La posibilidad de Antena 3 televisión 
 
El rechazo de La Sexta llevó a los productores a un hiato de varios meses 
mientras se buscaba un nuevo cliente. Se entró en una nueva fase de documentación, 
en la que se ocuparon analizando referentes, tanto cinematográficos como televisivos, 
para definir la estética y la atmósfera de la recién creada Cuenta atrás. “Algunos de 
ellos fueron la trilogía de Bourne, United 93, Bloody Sunday, Misteries of murder, Black 
Hawk down, Dexter, etc.”(Barrera, 2006)17. 
Paralelamente existía una posibilidad de realizar para Antena 3 TV una serie de 
TV-movies, un formato que comenzaba a despertar en el mercado audiovisual español 
(después de años incubándose sin éxito en todas las cadenas) a raíz de la nueva 
legislación audiovisual: Ley 15/2001 de 9 de julio, de fomento y promoción de la 
cinematografía y el sector audiovisual. El texto asimilaba la nueva transposición de la 
revisión de la Directiva “de televisión sin fronteras”, y entre sus disposiciones se 
recogía la obligación de las televisiones a destinar el 5% de la cifra total de ingresos 
devengados durante el ejercicio anterior, a la financiación sobre proyecto de 









17 Pablo Barrera. Coproductor ejecutivo y director. Entrevista realizada en Madrid el 9 de noviembre de 
2006. La trascripción íntegra de la entrevista se puede consultar en: 
 https://drive.google.com/folderview?id=0B3aciuJetM7MWjZyQURLRmtDeFk&usp=sharing 
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producciones audiovisuales españolas/europeas, de las cuáles el 60% debían ser en 
castellano u otra lengua oficial del estado. 
Mikel Lejarza había dejado Globomedia para comandar el nuevo proyecto de 
Antena 3, liderado por Maurizio Carlotti. Como Lejarza, de su paso por Globomedia y 
desde antes de su marcha, conocía el proyecto de Cuenta atrás por su relación con 
Manuel Valdivia, estuvo sondeando en esos mismos días la posibilidad de llevarla a 
cabo. Les propuso hacer un piloto, incluso con el formato de TV-movie o miniserie, 
para testar el impacto con el público, y después continuar con la grabación, pero esta 
posibilidad no se materializó. Sin embargo, en este intermedio el equipo creativo de 
Cuenta Atrás preparó un proyecto con adaptaciones basados en hechos hechos reales 
para presentarle a Antena 3, del cual saldría, dos años más tarde, el proyecto de la 
TV-movie titulada Una bala para el Rey (Antena 3, 2008) que narraba el intento de 
asesinato del Monarca por parte de ETA.  
En aquel momento, en Globomedia el equipo creativo liderado por Juan Carlos 
Cueto estaba preparando el proyecto de El internado (entonces para RTVE). Existía a 
su vez, una propuesta de Antena 3 a Globomedia para hacer una comedia profesional 
al estilo Periodistas (que se concretaría unos años más tarde en LEX (Antena 3, 
2007). También el equipo de Valdivia estaba desarrollando un proyecto de misterio 
titulado De la oscuridad, sin hueco fijo, y el proyecto de las tv movies para Antena 3 
antes citado. Por ello Antena 3 no se interesó por escuchar un nuevo proyecto. 
 
1.4. La primera reunión con Cuatro 
 
Según relataba Valdivia “para Globomedia, en ese momento, no se 
consideraba a Cuatro como un cliente potencial en tanto en cuanto “la guerra del 
fútbol” entre Prisa y Mediapro había enfriado las relaciones entre las dos compañías.” 
(Valdivia, 2006) 
Esta variable cambió a comienzos de septiembre de 2006. Los directivos de la 
cadena consideraron hacer negocios con Globomedia, por mucho que entre las 
empresas matrices (Mediapro y Sogecable) hubiera conflictos.  
Hubo una primera reunión con Miguel Morant -entonces Director de ficción de 
Cuatro- en la que se presentaron dos propuestas: Cuenta Atrás y De la oscuridad. 
Según recuerda Manuel Valdivia, “de Cuenta Atrás durante la reunión con Miguel 
Morant, se hizo una presentación somera. Fue durante la comida, donde se explicaron 
de forma más extensa, las líneas básicas del proyecto: la fórmula de la cuenta atrás en 
cada historia, un protagonista peculiar (Corso), un reparto joven, mucho ritmo, 
acción…y se entregaron los cuatro primeros capítulos, escritos antes del verano”. A la 
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postre -reflexiona Valdivia- “este trabajo adelantado fue esencial, pues los directivos 
veían la serie mucho más hecha, con una biblia y tres capítulos escritos que la otra 
propuesta que se encontraba en fase de biblia aún. Pidieron un mes para estudiarla, y 
un compromiso de no enseñarla a ninguna otra cadena hasta que dieran la 
respuesta.”(Valdivia, 2006) 
El sí definitivo a Cuenta Atrás llegó el día 19 de septiembre de 2006, con 
mucha rapidez, a la semana siguiente de la reunión. La madurez con la que llegaba 
Cuenta atrás (biblia y tres guiones escritos) decantó la decisión. Como reflexionaba 
Barrera “Cuatro era el cliente perfecto para Cuenta Atrás ya que se había destacado 
desde el primer momento por buscar un tipo de programación alternativa a la oferta de 
las cadenas grandes. Sabiendo perfectamente cuál era su público, podían ofrecer un 
tipo de ficción más elitista. Habían comenzado erráticamente con una comedia, pero 
en seguida apostaron por series de prestigio como Los simuladores o Génesis, en la 
temporada 2006-2007. Aunque la intención estaba clara, no habían llegado aún a 
concepto que enamorara a las audiencias. La propuesta de que los protagonistas 
fueran un grupo de policías jóvenes, fue decisiva para decantar la decisión. Cuenta 
Atrás les encajaba conceptualmente y les ofrecía una imagen que necesitaban: 
juventud.”. (Barrera, 2007) 
 Con el sí de Cuatro a la serie, el equipo de casting de la productora comenzó a 
trabajar en el posible reparto y en el análisis de los guiones para establecer el diseño 
de producción de la serie, de cara a hacer una propuesta de presupuesto a la cadena.  
Barrera organizó a lo largo de la semana siguiente variadas reuniones relativas 
a:  
-Con Carlos Apolinario (Director de producción de Globomedia) para la 
definición de un presupuesto por capitulo, el estudio de un calendario de grabación y la 
formación de equipos (con la base de comenzar el rodaje en enero del 2007). 
-Con Luís San Narciso (Director de artístico de Globomedia) para trabajar 
sobre una propuesta de casting, y la búsqueda de un protagonista. San Narciso sugirió 
el nombre de Dani Martín y se hizo enseguida una llamada a su representante para 
saber si el actor estaría interesado. La respuesta fue afirmativa. 
- Con Manuel Valdivia, Chus Vallejo (producción ejecutiva del proyecto junto a 
Barrera) para tomar decisiones sobre el sistema de escritura de los guiones. Se 
decidió que se encargarían de escribir únicamente ellos tres, sin más ayuda hasta que 
fuera posible.  
-También se produjo una primera reunión con Fernando González Ansa, 
Director de arte de la productora, con el objetivo de buscar un plató y tener los 
decorados construidos para comenzar a grabar en diciembre de 2006. 
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-Y en esos días se produjo asimismo una reunión con David Arribas, Director 
de fotografía de Globomedia, para poner en común aspectos técnicos. 
 
2. Los aspectos más significativos de las negociaciones con Cuatro 
 
2.1. Primeras reuniones presupuestarias y definición del casting 
 
Con las conclusiones extraídas de las reuniones celebradas la semana 
anterior, el 25 de septiembre de 2006 se programó una siguiente reunión con la 
cadena a la que acudieron Miguel Morant por parte de Cuatro y Manuel Valdivia y 
Pablo Barrera por parte de Globomedia. En el orden del día de esta reunión se 
trataron los siguientes puntos: 
1-Propuesta a la cadena del diseño de producción; 
2- Propuesta  de un calendario de grabación; 
3-Avance presupuestario; 
4-Posibles cambios de guión a propuesta de la cadena; 
5-Avance del mapa de tramas: 
6-Avance del casting tentativo. 
 
Aproximadamente un mes más tarde, el martes 07 de noviembre de 2006 y 
apoyándose en lo hablado en la reunión anterior del 25 de septiembre, se produjo la 
primera reunión con la cadena para hacer una propuesta de presupuesto. A ella 
acudieron por parte de Globomedia Daniel Écija (Presidente Ejecutivo de Grupo 
Globomedia) junto a Santiago de la Rica (Director de producción de ficción) y por parte 
de Cuatro fueron Daniel Gavela (Director General) y Elena Sánchez (Directora de 
contenidos). “Las diferencias económicas entre la propuesta económica de la cadena y 
la propuesta de la productora, eran muy grandes: más de sesenta mil euros, y fue 
fundamental en esa reunión confirmar la noticia de que contábamos con Dani Martín 
para el papel protagonista” relata Barrera (Barrera, 2007). 
Los términos de acuerdo con Cuatro exigían una serie de cuestiones 
esenciales para la firma del contrato, algunas ya resueltas como la presentación de 
una biblia y de tres guiones completos de capítulos de la serie, además del mapa de 
tramas (líneas argumentales) de toda la temporada junto a una propuesta de casting y 
de diseño de producción. Faltaba cerrar el presupuesto y el calendario de producción 
(coherente con lo presupuestado, con las necesidades de emisión de la cadena y los 
tiempos necesarios en cada parte del proceso de producción). 
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La idea de casting de Dani Martín para que protagonizara la serie, provenía de 
Luis San Narciso -Director artístico de Globomedia-. “En ese momento la 
trascendencia mediática de este cantante y actor era enorme en España. Sin 
embargo, nunca había tenido una oportunidad de protagonizar ninguna ficción, y 
estaba muy interesado por explotar esa vía. El papel parecía escrito para él, pero la 
realidad es que ya llevaba varios meses escrito cuando llegó a sus manos la 
propuesta. Él no lo dudó. Cuando se produjo la primera reunión presupuestaria de 
Dani Écija con Elena Sánchez y Daniel Gavela, es cuando se descubrió lo importante 
que había sido la decisión de contar a Dani Martín para dar el sí definitivo al proyecto. 
Ellos tenían dudas por el alto coste de la serie y el temor a que siguiera la línea tibia 
de su predecesora en pantalla, Génesis (Cuatro, 2006) y la figura de Dani Martín como 
protagonista les apasionó. Una cadena basa buena parte de su imagen en las figuras 
que la representen. Ésta era un reflejo de lo que ellos querían ser: éxito, juventud, 
frescura, modernidad…” reflexionaba Barrera (2006).  
Respecto a la elección del protagonista Valdivia especulaba: “Es verdad que el 
perfil de Dani Martín no se parece a nada de lo que hay en la tele ahora mismo y hay 
que ver cuán significativo es el peso real de esto. Pero es un perfil muy muy 
segmentado, de un sector muy concreto. Y fuera de ahí no nos va a  ayudar en 
nada…nos ayudará si lo hace bien, y será por su propio trabajo. A priori es un tío muy 
fenómeno de fans, sobre todo entre las chicas. Se puede producir ese efecto que 
pasaba en Compañeros de que los fans arrastraban a sus padres. Pero, en fin, como 
no sabemos nada… Yo más del 10% de audiencia dudo que consigamos…con estar 
en el 10% estaríamos contentos”. (Valdivia, 2006)18 
En esa misma semana se programó una ronda de visitas a platós disponibles, 
junto con Fernando González (Director de arte de Globomedia) y David Arribas 
(Director de fotografía). Se contactó con el guionista Juanma Ruiz Córdoba, de cara a 
sustituir a Pablo Barrera en torno a enero de 2007 en el equipo de guion, ya que 
Barrera se iba a concentrar a partir de ese momento en la preproducción y dirección 
del primer y segundo episodio. 









18 Manuel Valdivia. Productor ejecutivo. Entrevista realizada en Madrid el 21 de noviembre de 2006. La 
trascripción íntegra de la entrevista se puede consultar en: 
 https://drive.google.com/folderview?id=0B3aciuJetM7MWjZyQURLRmtDeFk&usp=sharing 
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Por su parte, Carlos Apolinario -Director de producción de Globomedia- desveló 
sus conclusiones sobre los primeros desgloses de guión: habría que aumentar los días 
de rodaje por capítulo de seis a siete y media jornadas (cuatro y media en exteriores y 
tres en plató). Esto aumentaría el coste por capítulo. Esta noticia llegó justo cuando los 
directivos de ambas empresas estaban negociando un precio, sobre la base errónea 
de que cada capítulo se podía grabar en seis días. Se comunicó a la cadena 
inmediatamente. 
Quedaba por tanto a mediados de noviembre del 2006 el aspecto del 
presupuesto aun por cerrar.  
 
2.2. Se cierra el presupuesto por capítulo 
 
Cuando Cuatro se pronunció sobre el presupuesto, la respuesta no fue del todo 
satisfactoria para la productora. Como señalaba el productor ejecutivo en aquellos días 
en que se desarrollaba la negociación: “Han hecho una propuesta que no es del todo 
satisfactoria que quisiéramos. Lo que Santiago de la Rica ha dicho a Cuatro es “vale, 
recibido, os daremos la contestación a vuestra propuesta la semana que viene”. 
(Valdivia, 2006)19 
Lo que se estaba negociando en estos momentos era, por un lado el precio 
cerrado por episodio (lo que se iba a recibir con cada entrega del máster a la cadena) 
y por otro, la proporción que se asigna a la cadena y a la productora sobre los 
derechos de lata/formato, merchandising, product placement, etc. Y añadía: “Nos han 
dado dos opciones de presupuesto pero claramente nos decantaremos por una en la 
que no vamos a poder tener el 15% de beneficio industrial ya que, por las 
características de la serie (aunque sean 50 minutos) resulta carísima de producir, con 
tantos exteriores, si la compraras con lo que cuesta producir una sitcom en plató.” 
(Valdivia, 2006) 
Valdivia especulaba al respecto sobre la circunstancia de que en los últimos 
años estaba resultando muy difícil en España sacar adelante una serie con un 









19 Manuel Valdivia. Productor ejecutivo. Entrevista realizada en Madrid el 14 de septiembre de 2006. La 




presupuesto elevado. A esto se unía el condicionante del referente del género 
policiaco en el que la audiencia española está más que acostumbrada a visionar series 
norteamericanas con un estándar de producción muy elevado. Decía: “El propio 
género policiaco te impone unos determinados estándares de producción que 
afortunadamente Cuatro ha entendido. No todas las series se pueden medir por el 
mismo rasero, no es “al peso”, y este género impone unos determinado estándares de 
producción. Aunque con lo que nos cuesta producir la serie no llegamos al 15% de 
beneficio industrial, lo que nos han ofrecido, 400.000€ por episodio, para una primera 
temporada es razonable, no está mal.” Valdivia partía de la base de que a Cuatro la 
serie le gustaba mucho y que por ello hacían un esfuerzo económico importante.  
Valdivia como productor ejecutivo al frente del proyecto encarnó un papel 
fundamental en las negociaciones con Cuatro para la venta de la serie.  
En el arduo proceso de negociación destacaba la importancia estratégica del 
acuerdo con la cadena de Prisa: “Esta negociación que estamos teniendo con Cuatro, 
tiene la importancia estratégica porque es la primera ficción que hacemos en Globo 
media para Cuatro. Hay un tema delicado y es decidir qué tipo de complementos o 
derechos cedemos por hacer la serie. Probablemente habrá que ceder por el esfuerzo 
económico que están haciendo para financiarla. Pero el problema es el precedente 
económico que se crea para la producción de sucesivas ficciones para Cuatro, porque 
si creas ya un precedente y se fija un modelo de contrato, puede perjudicar a 
Globomedia en futuras negociaciones”. Curiosas son sus reflexiones sobre la elección 
del protagonista, posiblemente una de las decisiones más polémicas al comienzo de la 
serie: “Dani Martín tiene un perfil muy segmentado, no sé si nos va a ayudar. Porque 
la gente que conoce a Dani como cantante, como le hagas un policía-cantante, le va a 
quitar credibilidad… Y es mejor que desafine… Que sea un policía y ya está”. 
(Valdivia, 2006) 
En este punto hay que recordar que el modelo de productor ejecutivo en 
Globomedia, funcionó desde el principio distanciándose del modelo de productor 
cinematográfico que existía en España. Es decir, Valdivia participó activamente de la 
negociación con Cuatro, pero no fue la persona encargada de buscar fondos de 
financiación (como sucede con los productores cinematográficos). Era asimismo el 
máximo responsable de los guiones ante la empresa productora y ante la cadena. 
Barrera destacaba la necesidad de repartir las funciones dentro del equipo de 
producción ejecutiva ya que a su entender “la parte más importante de cualquier 
proyecto de ficción, es definir y mantener la línea creativa de la serie, es decir los 
guiones y el mantenimiento del concepto. Ésa es labor de Manuel Valdivia, el principal 
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productor ejecutivo de la serie, a la cabeza del proyecto. Él decide sobre cuestiones de 
pura creatividad”. (Barrera, 2006) 
Respecto al presupuesto aprobado para la  serie, el productor ejecutivo 
reflexionaba: “Cuenta Atrás es una serie cara, para lo que están acostumbradas a 
pagar las cadenas. Y económicamente para nosotros no va a ser extraordinariamente 
rentable, ya que es una serie de producción compleja, pero sí que significa hacer algo 
por primera vez para Cuatro”. Y añadía “Lo que yo creo que nosotros en Globomedia 
hemos creado como sello, es que no hay que ser rentables desde el minuto uno, sino 
que hay que hacer una buena serie desde todos los puntos de vista porque nuestro 
negocio no está  a corto plazo. Policías, en concreto, la primera temporada no fue 
deficitaria, pero quedó a cero porque llegamos a un acuerdo con la cadena para hacer 
dos tv-movies. Hay otras series en las que tu margen de beneficio está en un 30% o 
más. En Cuenta Atrás vamos a ganar lo suficiente, pero no es tanto para la gran 
cantidad de facturación. Si embargo es la única manera de hacer una serie con cierto 
nivel estándar de calidad….no todas las series se pueden medir por el mismo rasero, 
no es “al peso” y este género impone un determinado estándar de producción” 
(Valdivia, 2006).  
Estas reflexiones ejemplifican la filosofía que estaba detrás de su labor como 
productor ejecutivo. Días antes del estreno de la serie en Cuatro reflexionaba: “Si 
estamos en torno a un 10% de audiencia estaríamos más que satisfechos. Estaríamos 
todos contentos. En la primera temporada vamos a tener que buscarnos un hueco, 
vamos a tener que darnos de leches [sic], vamos contra mucha gente que quiere 
probablemente seguir viendo a Paco León. Si fuéramos contra Mira quién Baila, pues 
me da igual porque no es el mismo tipo de público…”. (Valdivia, 2006) 
 
Finalmente Globomedia aceptó el presupuesto que había dado Cuatro de 
400.000€ por cada uno de los trece episodios contratados por la cadena. Pero había 
aun muchas otras cuestiones del presupuesto que cerrar. 
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2.3. La negociación de los complementos  
 
2.3.1 El plus por audiencia y los derechos sobre la “lata” y sobre el 
formato 
 
Los siguientes puntos relativos al presupuesto a tratar con Cuatro, fueron  las 
negociaciones de los llamados complementos. Entre ellos estaban:  
1) El reparto de derechos y de royalties que se derivan de ellos. Tanto de 
la venta de la “lata” como de la venta del formato. 
2) El escalado por audiencia: plus asociado al éxito de la serie. Es una 
cifra extra que se factura con cada episodio a partir de la audiencia conseguida (se 
negocia siempre en torno a unos datos de share partiendo del share medio de la 
cadena). 
3) Cláusula de control de contenido: se aplica en todos los contratos y dan 
la capacidad a la cadena para opinar sobre el contenido de la serie: aprobación de 
guiones, casting, etc. En definitiva, le permite decidir en cuestiones relacionadas con el 
contenido a lo largo de todo el proceso de producción (preproducción, grabación y 
posproducción).  
 
Valdivia manifestaba al respecto: “Estos aspectos siempre aparecen en una 
negociación con una cadena. Son una serie de complementos que hace que las 
cuentas finales te salgan un poco mejor. Por un lado está un plus asociado al éxito de 
la serie. Cuatro ha presentado dos opciones y ninguna de las dos nos gusta, porque 
han presentado una primera opción con un precio cerrado y sin ningún plus y la otra 
opción, que es un precio mucho mas bajo pero con un plus. Sin embargo, este plus 
que ofrecen no compensa porque es 300 € por décima a partir del 10% de audiencia, 
cuando la realidad es que ahora mismo la media de Cuatro no llega al 7%.” (Valdivia, 
2006) 
También se negociaron en el contrato con Cuatro todas las cuestiones relativas 
a la venta de derechos sobre la “lata” (producto acabado) y sobre el formato (venta del 
concepto para su adaptación). A este respecto Valdivia apuntaba “hay otra cosa que 
nosotros hemos conquistado aquí en España, que históricamente no existía, que es 
tener derechos sobre las ventas de la “lata”. Habitualmente las cadenas se quedaban 
con el 100% de los derechos sobre el producto acabado porque consideraban que 
ellos financiaban el producto al 100% y que podían quedarse con todos los derechos 
sobre la lata. Pero esto ha sido una conquista que hemos logrado en Globomedia a 
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través de las distintas series que hicimos. Esto es: compartir, en mayor o menor 
porcentaje, la titularidad de las series que producimos porque entendemos que, 
aunque la cadena te financie, tu eres el autor de lo que estas produciendo.” (Valdivia, 
2006) 
La formula habitual que adopta Globomedia en este aspecto es que, sobre la 
venta de los derechos de la “lata” (producto acabado), el 66% de los derechos son 
para la cadena y el 33% de los derechos para la productora, descontados de los 
gastos de quien hace la venta, bien la cadena o bien la productora. En el caso de 
Cuenta Atrás, Cuatro ofreció que el 80% de los derechos sobre la “lata” era para ellos 
y el 20% para la productora “algo que esta sensiblemente por debajo de la fórmula que 
nosotros solemos adoptar” (Valdivia, 2006). Por contra, en los derechos sobre el 
formato, se invierte la proporción, por lo que en la negociación se fijó un 80% de los 
derechos sobre el formato de Cuenta Atrás para Globomedia y el 20% para la cadena. 
Hace unos años estos derechos sobre el formato y la “lata” parecían 
irrelevantes, pero se está demostrando que no sólo se vende a otros países las series 
acabadas de Médico de familia (Tele 5, 1995-1999), Compañeros (Antena3, 1998-
2002), UPA dance (A3, 2002-2005) o Los Serrano (Tele5, 2003-2008) sino que 
también se vende el formato y cada vez más, se hacen en otros países, versiones 
autóctonas sobre la base de nuestros guiones. Esto es algo que, más allá del 
presupuesto que factures a la cadena por la producción de la serie (la entrega de los 
capítulos), empieza a tener mucha importancia a la hora de evaluar los ingresos de 
una serie, es decir, la viabilidad de un proyecto. Desde luego para nosotros es 
trascendental” (Valdivia, 2006). 
Como señalaba Valdivia, el mercado de ventas internacionales de los 
productos audiovisuales de la productora es una línea de negocio muy importante para 
el grupo Globomedia. Se articula en torno a una división comercial llamada IMAGINA 
International Sales, dependiente del Grupo. Esta división trabaja en la explotación y 
distribución de los productos audiovisuales en todo el mundo (España, Europa y  
América  Latina principalmente), un área de negocio que empezó comercializando los 
programas y ficciones generados desde la productora y que en la actualidad 
comercializa los productos de los miembros del grupo (Mediapro, La Sexta, Promofilm, 
etc.) y de productoras afiliadas (Antena 3 Films, Colomo PC, etc.). IMAGINA 
International Sales también es el encargado de gestionar los ingresos por 
merchandising que generan las series y programas: por ejemplo la venta de temas 
musicales relacionados con las series que es un línea de negocio asentada desde el 
éxito de Un paso delante-UPA dance- (Antena 3: 2002-2005) y Los Serrano (Tele5, 
2003-2008). 
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Con la negociación de estos derechos la productora trata en suma, de 
amortizar en distintos sentidos, el esfuerzo creativo que supone la creación de una 
serie y “éste es un logro que la productora Globomedia ha sido de las pioneras en 
explotar y que poco a poco se ha ido consolidando como tendencia en el mercado 
español” repasaba Valdivia.  
Cuenta Atrás fue una de las series más rentable desde el punto de vista de las 
ventas de los derechos sobre la lata y el formato. La singularidad dentro del mercado 
español de una duración de cincuenta minutos por capítulo y la existencia de tramas 
autoconclusivas en cada episodio, ayudó a su comercialización en mercados 
extranjeros: la venta en sesenta y cinco países así lo demuestra. Este fenómeno es sin 
duda muy interesante y merece un análisis profundo, pero se escapa al objeto de 
estudio del presente trabajo de investigación.  
 
2.3.2. El product placement y productos derivados. Las ventanas de 
explotación comercial 
 
Continuando con el proceso de la negociación con la cadena, se trataron 
también cuestiones como el product placement y la gestión de productos derivados de 
la serie: canciones, videojuegos, muñecos, etc.  
En este aspecto, las negociaciones de cada serie o con cada cadena son muy 
diferentes. En el caso de Cuenta Atrás, lo que ofreció Cuatro fue tener el 80% de los 
beneficios por product placement para la cadena y el 20% para la productora. En la 
palabras de Valdivia se reflejaba el titubeo:”El product placement es un mundo 
complejo. Hay una empresa que se llama Super Novelty, que antes pertenecía al 
grupo Globomedia, pero que ahora es una empresa independiente del grupo, una 
empresa ajena que, de algún modo, subcontratamos para que sea ella la que gestione 
todos los acuerdos sobre product placement. La realidad es que los acuerdos a los 
que se llegan significan un trabajo extra para nosotros, porque el product placement es 
algo que hay que tener en cuenta desde guión para incluir un secuencia en la que 
aparezca el producto, desde el equipo de dirección, supone contar un tiempo extra de 
preparación, el equipo de realización tiene que controlar que la imagen en pantalla del 
producto se ajusta a los segundos pactados con el cliente, etc. Tiene que existir la 
colaboración ineludible y necesaria de todos los equipos”.  
Lo mínimo que siempre se había tenido en las negociaciones, había sido ir al 
50%, lo habitual con Antena 3. En las negociaciones con Tele5 por ejemplo,  la 
productora se quedaba el 100% de los beneficios del product placement de las series 
que se hacían. En esta negociación sin embargo, Cuatro ofreció en global, entre 
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productos derivados y product placement, un 80% para la cadena y el 20% para 
Globomedia. “Depende de cada cadena, pero lo normal suele ser un 50%, con lo cual 
claramente lo que nos han ofrecido es perjudicial para nuestros intereses. Está muy 
por debajo de lo que se fija en otras negociaciones” se lamentaba Valdivia. 
Por ultimo hay un aspecto importante de la negociación que se trató, fueron las 
ventanas de explotación, es decir, la explotación comercial que pueda hacer la cadena 
del producto acabado. Cuatro propuso pases ilimitados en analógico, cable, TDT, 
móviles, otras plataformas, etc. y estas condiciones se aceptaron por parte de la 
productora ya que como reflexionaba Valdivia “en este sentido tampoco podemos 
hacer mucho. Si fuéramos más “en riesgo” pues seguramente podríamos vender 
pases, tres pases por ejemplo, pero éste es un terreno en el que Globomedia, como 
productora, no se ha iniciado. Es decir, apalabrar con la cadena: “vamos a riesgo”, no 
nos financiáis el 100% de la producción a cambio de que nos deis “x” pases de la 
producción, no es lo habitual.”(Valdivia, 2006) 
 
3. Finaliza el proceso de negociación. Se aprueba el presupuesto 
definitivo 
 
Tras unas jornadas de reflexión y de consultas, la semana del 12 de diciembre 
de 2006 se dio el beneplácito al presupuesto definitivo y complementos presentados 
por Cuatro, con lo que se cerró la fase de negociación.  
Una de las entrevistas realizadas a Valdivia se produjo en los días previos (el 
21 de noviembre de 2006) y sus reflexiones al respecto eran las siguientes: “Y en este 
momento estamos. Ahora nosotros tenemos que decirles qué nos parece la 
negociación, y la realidad es que sabemos que tenemos un escaso margen de 
maniobra, porque somos conscientes de que ellos están haciendo un gran esfuerzo 
económico. Siendo una cadena que tiene el 7% de audiencia de media, están 
haciendo un esfuerzo para producir una ficción que, al fin y al cabo, les va a cubrir solo 
una parte del prime time (dura cincuenta minutos), que con el corte de publicidad 
supone una hora aproximadamente. Su coste de parrilla se va a ver incrementado por 
esta producción. Estoy convencido de que ellos están más que al límite, de lo que 
pueden pagar por la serie. Por eso hay que pensar, que no nos han dado malas 
condiciones. Pero no es suficiente porque, desgraciadamente, el género policiaco es 
un género que cuesta mucho producir y que hay que hacerlo muy bien y no escatimar 
en recursos para que luzca.” Barrera a su vez reflexionaba en los siguientes términos 
sobre el presupuesto aprobado: “Ellos han subido bastante su oferta y nosotros hemos 
rebajado algo la nuestra. El desglose del presupuesto demuestra que vamos a 
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gastarnos todo lo que decimos, y no se puede hacer la serie más barata, si se quiere 
mantener el espíritu que está en los guiones”. (Barrera, 2006) 
Una vez aprobado el presupuesto, en la siguiente reunión con Miguel Morant 
se tomaron decisiones acerca de: casting definitivo (ya estaban cerrados Dani Martín 
como Corso, Álex González como Mario y José Ángel Egido como Molina), se planteó 
a la cadena emitir en el formato de 16:9, el uso de Betacam digital para la grabación y 
el planteamiento total del mapa de tramas ya que se tenía toda una estrategia 
planeada para veintiséis capítulos a lo largo de dos temporadas (luego fueron 
veintinueve porque la cadena pidió tres episodios mas). Como recuerda Barrera desde 
Cuatro se pidió ser muy cuidadosos con el tratamiento de flash-backs y flash-forwards 
de los capítulos, para evitar ser confusos de cara al espectador. La idea de partida era 
dar un retoque de color que diferenciara unos elementos de otros, pero había que 
esperar a tener el material montado y testar el estilo. 
 
4. El proyecto se pone en marcha 
 
4.1. Decisiones fundamentales sobre el diseño de producción de la 
serie  
 
El problema de fondo que se encontraron el director de producción y la 
producción ejecutiva de la serie a la hora de abordar el diseño de producción de 
Cuenta Atrás, un policiaco complejo, fue que tratándose de una serie tan cara de 
producir (y en la que de partida se iba a asumir bajar del 15% del beneficio industrial) 
había una única vía para hacerla rentable: trabajando muy deprisa y controlando hasta 
el extremo el presupuesto. Por ello la plantificación y la previsión fueron fundamentales 
a la hora de poner en marcha el proyecto. En cualquier caso, como evidencia 
Clemente Mediavilla (2004) -y esto se puede predicar de todas la producciones 
audiovisuales- cada proyecto audiovisual es “una aventura”. La peculiaridad de cada 
obra audiovisual conduce al productor a resolver múltiples y variados factores que 
intervienen en la producción de una película o de cualquier producto audiovisual, 
muchos de ellos difíciles de controlar. 
Partiendo de la base de que la economía en el rodaje de una serie está en el 
tiempo que se emplea en la de grabación de cada episodio, fue fundamental encontrar 
un diseño de producción adecuado para rentabilizar los recursos y sacar el máximo de 
material grabado diariamente. Barrera lo ejemplifica diciendo: “Puedes utilizar tres 
cámaras en vez de cuatro, poner steadycam todos los días o no utilizarla nunca…sin 
embargo la clave de ahorro se reduce al tiempo que se emplea en la grabación. Donde 
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de verdad se nota en el ahorro, es en tardar tres meses o tardar cinco en grabar una 
temporada”. (Barrera, 2006) 
Fueron Carlos Apolinario- Director de producción- y Eva Jiménez de la Parra -
Coordinadora de dirección-, desde los equipos de producción y dirección 
respectivamente, bajo la coordinación de Pablo Barrera (coproducción ejecutiva) los 
que iniciaron el primer análisis de cómo debería ser el rodaje de la serie. La primera 
conclusión a la que se llegó, es que el formato de los guiones (con una única trama 
por capitulo y pocos protagonistas) impedía un trabajo en dobles unidades, con lo que 
aun siendo guiones cortos y capítulos de breve duración (50-55 minutos) con respecto 
a la costumbre española (60-70 minutos), iba a requerir muchos días de rodaje por 
capítulo. Esto influía directamente en el coste de la serie.  
A esto se unía la exigencia de multitud de secuencias que se tenían que grabar 
en exteriores, más caras producir y más lentas de grabar. Barrera resumía las 
conclusiones a las que llegaron en ese momento: Al tratarse Cuenta Atrás de una 
serie de cincuenta minutos y con una única trama, resultaba difícil de aplicar el sistema 
de dobles unidades (exteriores y plató grabando simultáneamente) de forma natural. 
Tal y como estaban planteados los guiones de la serie, era muy complicado sacar dos 
jornadas de doble unidad por capítulo. Fue entonces donde entró el planteamiento de 
hacerlo todo seguido, sin dobles ni triples unidades, pero buscando la forma de que no 
resultase muy caro. Además había que considerar el hecho de que muchas de esas 
secuencias contenían elementos de “acción” (explosiones, peleas, persecuciones, 
etc.). Este aspecto les llevó a la siguiente reflexión “claro que los americanos hacen 
muy bien la acción y siempre es un referente que es un poco difícil de superar…pero 
yo creo que en eso tenemos que tener los pies en el suelo, y hacer exclusivamente lo 
que estamos en condiciones de hacer bien y no intentar hacer un portaaviones cuando 
sólo tenemos presupuesto para una lancha motora. Este es un defecto que muy 
habitualmente cometemos aquí a la hora de hacer espectáculo” (Barrera, 2006). 
En este tiempo de reflexión y a partir del análisis de los cuatro guiones 
existentes, se extrajo la definición de cuántas secuencias por capitulo iban a grabarse 
en plató y cuántas en exteriores. De esta forma se dedujo la proporción de  
exteriores/plató tendría cada capítulo, lo que Eva Jiménez de la Parra, coordinadora 
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de dirección de la serie en una entrevista definía como “el formato de la serie” ya que, 
cuando un guión se entrega al equipo de dirección lo primero que se analiza, es si 
“está en formato”. Esto significa analizar, tras una primera lectura y un primer 
desglose, si el capítulo se puede grabar en los días establecidos. Lo que se planteó en 
esta primera reunión fue una proporción de seis días exteriores más uno de plató o 
cinco de exteriores más dos días plató”. (Jiménez, 2008)20 
 
4.2. Se inicia la cuenta atrás previa a la grabación. Cronología. 
 
La primera fecha de grabación que se empezó a barajar fue la del 15 de enero 
2007 y con ese objetivo hubo que planificar todos los procesos previos. 
 
-Entre 1 y 15 de noviembre de 2006 se incorporaron los dos primeros 
ayudantes de dirección. Eran Alfredo Alba e Iván Gómez. Sucesivamente se fueron 
incorporando los jefes de equipos del resto de las unidades hasta que, en la semana 
del 18 de diciembre de 2006, ya estaban incorporados casi la totalidad de los jefes de 
equipo (fotografía, arte, realización, vestuario, peluquería). 
 
-Durante todo el mes de noviembre: se comenzó la búsqueda del plató. En un 
principio se planteó no contar con un plató fijo para ahorrar así el dinero empleado en 
el alquiler del mismo. Sin embargo, finalmente se decidió contratar un plató porque se 
llegó a la conclusión de que, para determinados procesos, sale más barato y se 
trabaja con más comodidad y rapidez. Además, y en primer lugar, la decisión de 
contratar el plató se hizo para tener siempre un cover, es decir, un lugar donde se 
pueda acudir a grabar en caso de previsión de lluvia (hay señalar el dato de que 
Cuenta atrás se empezó a grabar en enero, en mitad del invierno). 
 
-Mes de Noviembre: se ocupó diseño de planos de los decorados por parte del 
departamento de arte. Con María Gómez Lou, ayudante de Fernando González -jefe 
del equipo- y responsable artística del decorado de la serie, se habló de la importancia 









20 Eva Jiménez de la Parra. Coordinadora de dirección. Entrevista realizada en Madrid el 17 de enero de 
2008. La trascripción íntegra de la entrevista se puede consultar en:  
https://drive.google.com/folderview?id=0B3aciuJetM7MWjZyQURLRmtDeFk&usp=sharing 
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de la ambientación como seña de identidad de la serie. Al estilo de la saga CSI (CBS, 
2000-) el hecho de contar una única historia por capítulo daba la oportunidad para 
explotar una ambiente de una manera exhaustiva. Se trasladó ese sentimiento al 
equipo de arte. También se usó el referente de Sin Rastro (CBS, 2002-2009) para el 
decorado principal: maderas y color ambar, para dar un tono cálido a la imagen. Los 
colores de base también había que tenerlos en cuenta para los decorados episódicos, 
huyendo del blanco y trabajando la saturación. 
En esos días se produjo la llegada del nuevo director de producción Juan 
López Olivar, que sustituiría a Carlos Apolinario. López Olivar debía organizar cuanto 
antes la visita a la ciudad de la policía en Canillas, gestionar el entrenamiento policial y 
llegar a acuerdos para el préstamo de coches “Z”. También, tenía que entrevistar a 
editores y realizadores, conseguir un localizador para la serie y contactar con varios 
proveedores, como Montecarlo (coches de escena) y Mediarena (cámaras) entre otros 
asuntos pendientes. 
 
-Mes de diciembre: comenzaron las localizaciones con equipo técnico de las 
secuencias de los capítulos 01, 02, 03 y 04. El 5 de diciembre comenzaron las 
localizaciones de exteriores. Pasados los días de puente en diciembre, se decidió 
finalmente la ubicación del plató, sobre todo por una cuestión económica, el 
encontrado, aunque pertenecía a una empresa competidora del grupo (Infinia), estaba 
en un precio razonable, y con el ajuste presupuestario obligado por la cadena era la 
mejor opción. Con el mismo proveedor se tenía el servicio técnico de cámaras en el 
plató y toda la posproducción, manteniendo con Mediarena el servicio en exteriores. 
 
-Mes diciembre se ocupó en la definición de los decorados y carpintería del 
plato. No se terminó hasta enero la construcción del decorado, pues los primeros días 
de rodaje iban a ser en exteriores. La estrategia era tener dos espacios 
independientes, uno para el único espacio fijo de la serie, la oficina de la unidad 7 de 
la policía judicial, y otro (“multifuncional”) para la construcción continúa de decorados 
episódicos para cada uno de los capítulos. El proceso de construcción de los 
decorados fijos de la serie (sito en el Polígono industrial de Prado del Espino, en 
Bohadilla del Monte) ocupó todo el mes de diciembre y parte del mes de enero. Estas 
instalaciones alquiladas a Infinia por la producción de la serie, también servían de 
oficina y “centro de operaciones” para los equipos. Se construyeron únicamente cinco 
decorados fijos: la sala central de la comisaría, la sala de interrogatorios, el despacho 
de Corso y la casa del protagonista. También se reservaba un espacio para un 
decorado “multifuncional” que cambiaba según las necesidades del episodio (por 
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ejemplo, en paralelo a la construcción de los decorados fijos se estaba construyendo 
el interior del avión del capítulo 02) 
 
-En las semanas siguientes se contactó con el editor (Raúl Cuellar), el 
realizador jefe (Nacho Guilló), los actores (Alex González y Egido firmaron a finales de 
noviembre, Bárbara Lennie poco después), con la empresa Mediarena para que se 
ocupara de la parte técnica, con la empresa TvsiT para el concepto de vestuario, y con 
la Policía Nacional para la realización de unos cursillos (los actores y guionistas se 
fueron a patrullar un par de noches con una patrulla de la policía).  
 
-El miércoles 13 diciembre de 2006 se llegó al acuerdo con los dos operadores 
principales de la primera temporada, “Sigui” e Iván Palomar. A ellos se les uniría 
Antonio Marrufo a partir de febrero, cuando se decidió usar tres cámaras y descartar el 
uso de steady-cam. En la semana siguiente se cerraron los otros dos realizadores 
(Ana Romero para la directora Sandra Gallego, Fran Parra para Guillermo Groizard).  
 
-A partir de 15 de diciembre de 2006, se cierra el casting completo con Dani 
Martín como Corso, José Ángel Egido como Molina, Álex González es Mario, Teresa 
Hurtado de Ory interpretará a Rocío y Bárbara Lennie que iba a interpretar a Leo. En 
los contactos con Dani Martín y su representante hubo mucha fricción por el salario. 
Finalmente se aceptó un precio de partida alto para nuestro presupuesto, debido a que 
el resto del reparto, al ser prácticamente desconocido, iba a salir muy económico. Se 
avisó al equipo de producción de que su grupo de rock saldría de gira en junio de 
2008, de cara a planificar el futuro de la serie. Lo que no se avisó entonces es que la 
grabación del disco se produciría en 2007, y la salida de este, promoción y 
preparación de la gira ocuparía todo el primer semestre del 2008, lo cual 
prácticamente provocaría la desaparición de su personaje en una hipotética tercera 
temporada. Esto fue clave para la pérdida de interés de la cadena en el producto. 
También pusieron en conocimiento de la producción algunas aficiones del actor útiles 
para la narración, como por ejemplo, la afición al boxeo, muy útil en el capítulo 11. 
 
-Se inician los ensayos con los actores. Se contactó con Raquel Pérez, actriz y 
coach de actores. El objetivo era preparar a un reparto de protagonistas jóvenes en el 
trabajo dramático que tenían por delante. A los productores les preocupaba la falta de 
experiencia de estos protagonistas de cara a llevar el peso absoluto de la serie. 
Energía-Seguridad-Empatía era el mantra para el grupo protagonista en los ensayos.  
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-Curso de actores y directores con la policía (uso de armas, defensa 
personal…). El 21 de diciembre de 2006 se inició el curso con los policías, a la que 
asistieron los actores y los directores. En esas charlas se habla del organigrama y el 
mundo de la policía real, se aprende a usar armas y a practicar detenciones etc. Como 
relata Valdivia “a actores y directores se les da un curso de manejo de armas, de cómo 
esposar, de cuales son los procedimientos que habitualmente tienen por ejemplo para 
entrar en un piso donde presuntamente hay algún delincuente, pues cómo hay que 
entrar.” (Valdivia, 2006) 
 
-En la semana del 25 de diciembre se incorporan los miembros del equipo de 
vestuario y peluquería para iniciar las pruebas de vestuario y peluquería. Se alternaron 
con las pruebas de maquillaje. La doctrina de estilo que se había implantado era de 
coherencia con la paleta de color de la serie: el protagonista iría siempre de negro, y 
su equipo, con colores tostados, cálidos, verdes, cremas. Sólo los personajes 
episódicos tenían libertad para traer colores fuera de la gama, y siempre por motivos 
narrativos. Un gran ejemplo es el de la niña del capítulo del colegio (capitulo 04), con 
chándal blanco durante todo el episodio. 
 
-A partir de 2 de enero se producen las primeras lecturas de guión de los 
capítulos 01, 02, 03 y 04 en la que intervienen el director de cada episodio con los 
jefes y primeros ayudantes de cada equipo. De la lectura de guión se extraen los 
“informes de lectura de guión” (uno por cada capitulo) que se distribuye entre las 
unidades a modo de herramienta de trabajo (el Informe de lectura del capítulo 01 se 
incluye en el Anexo I de la investigación). En los informes se incluyen especificaciones 
técnicas de las secuencias, tipo de planificación, necesidad de steady-cam, 
necesidades de atrezo, secuencias con dificultad especial que van a necesitar tiempo 
extra o la intervención de especialistas, etc. Esos informes son muy útiles durante la 
grabación porque sirven de conexión entre todos los equipos, ya que se trabaja sobre 
la base de una misma información (esta aspecto será tratado con más amplitud en el 
siguiente capítulo, el capítulo dedicado a la fase de creación, de la presente 
investigación). 
 
-A partir de Enero de 2007, Valdivia, Vallejo, Barrera y la directora Sandra 
Gallego, se dedicaron a desarrollar las escaletas de los capítulos 05, 06 y 07. Se 
escribieron en paralelo, mientras se preparaba la producción de los capítulos 01, 02, 
03 y 04. Sobre el proceso de escritura de los guiones se hablará más extensamente a 
partir del capítulo 10 de la presente investigación, dedicado a las figuras profesionales. 
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Adelantar un apunte para señalar que se instauró un proceso de trabajo que continúa 
hasta hoy, una vez pasadas tanto esta serie como Una Bala para el Rey, Punta 
Escarlata y Cuerpo a cuerpo (los siguientes proyectos del grupo de creativo): se 
escaleta en común, todo el equipo de forma continua tres guiones consecutivos. Una 
vez aprobados, cada guionista se encarga de uno de los capítulos y escribe los 
diálogos responsabilizándose de todo el guión. “Hay que anotar que en ningún otro 
equipo creativo de la productora Globomedia se escriben los guiones individualmente. 
El trabajo en equipo (la escritura de cada capítulo se hace entre varios guionistas 
repartiéndose las tramas de episodio) se ha llevado a rajatabla durante los casi veinte 
años de existencia de Globomedia.”  
 
-A medida que se avanzaba con la escritura de los siguientes guiones, Barrera 
dejó de escribir para concentrarse en la preparación de la dirección de sus capítulos 
(iba a dirigir el capitulo 01 y 02). Se contrató a Juanma Ruiz Córdoba para sustituirle.  
 
-Como planeamiento general, producción ejecutiva comenzó a tener reuniones 
con los otros directores y realizadores para diseñar el aspecto visual de la serie, 
trasladando sus impresiones a los demás. Tras la puesta en común se iban 
estableciendo lo que iban a ser las señas de identidad visual de la serie. Todos estos 
puntos tenían una única búsqueda: inmediatez, tono documental, nervio, ritmo y 
modernidad. 
 
-El tercer director de la serie, Guillermo Fernández Groizard, estaba ocupado 
con una película hasta marzo de 2007. Se decidió que Pablo Barrera dirigiera los dos 
primeros capítulos y Sandra Gallego los dos siguientes. De esta forma la producción 
ejecutiva marcaría el estilo al inicio del rodaje para que luego caminara la serie sola. El 
rodaje de esos cuatro primeros se haría alterno, para ir conjugando a los dos 
directores con las respectivas preproducciones. 
 
 
-Se contactó con Supernovelty, la empresa del grupo Globomedia dedicada a 
emplazamiento de producto (product placement) dentro de la serie. De esas 
negociaciones salió el coche que el protagonista usaría durante toda la serie. 
 
-Storyboards y planificación de escenas fue el paso siguiente, ya metidos en la 
rueda de producción de capítulos. El capítulo 02, que se desarrolla por entero en un 
avión, capitalizó buena parte de las energías en esas primeras jornadas por el 
 293 
esfuerzo económico y artístico que suponía. Hubo una reunión con los jefes de equipo 
para resolver problemas asociados en ese capítulo ya que se meditó si se retrasaba 
un mes o dos su realización para dar tiempo al equipo a aclimatarse y encontrar todo 
lo que se necesitaba. Pero finalmente se decidió apostar por estar en fecha. El ritmo 
se aceleraba a medida que se acercaba la fecha de inicio de rodaje que se produjo el 
15 de enero de 2007, en Madrid, en la céntrica plaza de Chueca. El dossier de prensa 
que se envío a los medios se puede consultar en el Anexo I. 




 En la parte inferior derecha se aprecia el aspecto del plano tal y como se rodó 




El fotograma corresponde al plano real que se rodó. Como se puede apreciar el 






El Storyboard enseña una de las posiciones de cámara planteadas en la 






LAS FIGURAS PROFESIONALES: LA ESTRUCTURA Y 
COMPOSICIÓN DE LOS PRINCIPALES EQUIPOS (ABOVE THE 
LINE COST) DE LA SERIE CUENTA ATRÁS 
 
1. Listado de figuras profesionales de la serie Cuenta Atrás. 
Preliminares 
 
A lo largo del presente trabajo de investigación se ha referido el hecho de que 
en España conviven productoras de muy distinta índole. Unas pocas han llegado a 
adquirir una infraestructura considerable, capaz de mantener simultáneamente varias 
producciones. Otras en cambio, dedicadas a producir un solo proyecto, presentan un 
organigrama muy simple.  
Al igual que se ha predicado de los equipos de producción de una cadena 
televisión comercial, no existe un único paradigma organizativo que se aplique por 
igual en todas las productoras. Ni siquiera ese paradigma se aplica a todas las 
unidades de producción dentro de una misma productora. 
De esta afirmación se deduce que el modelo organizativo de una unidad de 
producción para televisión varía en función del tamaño de la empresa y de la 
envergadura del proyecto que afronte.   
La productora Globomedia aplicó a su organización una estructura concebida 
“a la americana” con la figura de un productor ejecutivo al frente de una unidad 
creativa y de producción. Se crearon estructuras horizontales de producción dentro de 
la propia empresa, de forma que cada unidad de producción, con un productor 
ejecutivo al frente, asistido por un director de producción y un primero de dirección, 
pudieran desarrollar de manera independiente su proyecto y llevarlo adelante en el 
tiempo, en paralelo con otras unidades de producción.  Una de estas unidades 
independientes de producción fue la de la serie Cuenta Atrás, cuyo modelo se analiza 
en el presente trabajo de investigación. 
Hay que citar la voluntad por adaptar el modelo de producción de series 
norteamericano, tanto en la forma de organizar la  creación y escritura de las series de 
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ficción, como en la composición y organización de los equipos profesionales. “La 
apuesta por unas formas de producir mucho más comerciales (con equipos de 
guionistas que rotan aceleradamente, dividiendo extremadamente el trabajo colectivo; 
basándose en la centralidad artística del productor ejecutivo, etc.), cuya estela no 
dudaron en seguir la mayoría de las productoras que actualmente se dedican a la 
producción de ficción” (Gallego Calonge, 2010:253)  
A continuación, en primera instancia, se va a proceder a enumerar, de forma 
esquemática, los diferentes equipos y los componentes  de los mismos (se 
especificará únicamente el nombre de los jefes de equipo). A continuación, en una 
aproximación más profunda, se pasará a detallar las atribuciones y dinámicas de 
funcionamiento de aquellos equipos (above the line) que tienen una responsabilidad 
creativa y presupuestaria directa sobre el proyecto. 
Dicho esto, los equipos que conformaban la unidad de producción de Cuenta 




Pablo Ruiz Corso: Dani Martín 
Mario Arteta: Álex González 
Leonor "Leo" Marín: Bárbara Lennie 
Rocío Oleguer: Teresa Hurtado de Ory 
Juan Molina: José Ángel Egídio 
Manuel Vázquez: Manuel Tejada 




EQUIPO DE PRODUCCIÓN EJECUTIVA 
Se compone de: 
Productor ejecutivo: Manuel Valdivia 
Coproducción ejecutiva: Pablo Barrera 
Coproductor ejecutivo: Chus Vallejo 
 
EQUIPO DE GUIONISTAS 
Se compone de: 
Guionistas: César Vidal, Juanma Ruiz Córdoba 
Guionista freelance: Nacho Cabana 
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Documentalista: Caridad Fernández 
 
EQUIPO DE PRODUCCIÓN 
Se compone de: 
Director de producción: Juan López Olivar 
Jefa de producción para plató y postproducción: Pilar Montero 
Primer ayudante de producción de exteriores: Jesús Moreno 
1ª Ayudantes de producción (tres) 
Auxiliares de producción (tres) 
Localizador  
Secretaria de producción 
Contable 
 
EQUIPO DE DIRECCIÓN 
Se compone de: 
Directores: Pablo Barrera, Sandra Gallego, Guillermo Fernández Groizard 
Coordinadora de dirección: Eva Jiménez de la Parra 
1ª ayudantes de dirección de exteriores y plató (dos): Alfredo Alba e Iván 
Gómez 
2ª ayudantes de dirección de exteriores y plató (tres) 
2ª ayudante de dirección de oficina (“de papeles” 
Auxiliares de dirección (dos) 
Script (dos) 
 
EQUIPO DE REALIZACIÓN 
Se compone de: 
Realizadores: Nacho Guilló, Francisco Parra y Ana Romero 
Ayudantes de realización (tres) 
Auxiliares de realización (dos) 
Cámaras (tres) 
Editores (dos) (posproducción de video) 
 
DIRECCIÓN ARTISTICA 
Se compone de: 
Director artístico: Fernando González Ansa 
Decorador: Héctor García Beltrand 






Ayudante para diseño gráfico 
 
ILUMINACIÓN 
Se compone de: 
Directores de fotografía: David Arribas y Javier Castejón 
Jefe de eléctricos 
Eléctricos (tres+refuerzos) 
Control de cámara (C.P.U.) 
 
SONIDO 
Se compone de: 
Jefes de sonido (dos) 
Ayudantes de sonido- pertiguistas (dos) 
Postproducción de audio 
Músico: Daniel Sánchez de la Hera 
 
ESTILISMO 
Se compone de: 
Jefa de estilismo 
Ayudantes de estilismo (dos) 
Sastra 
 
PELUQUERÍA Y MAQUILLAJE  
Se compone de: 
Peluqueros: Soledad Padilla y Antoine García 
Maquilladores y efectos especiales (dos)  
 
TÉCNICA (MEDIARENA) 
Se compone de: 
Jefes técnicos (dos) 




FX DIGITAL  
Se compone de: 
Operador de Fx: Guillermo Fernández Groizard 
 
2. Equipo artístico vs. Equipo técnico. Above the line cost y Below 
the line cost 
 
Todo talento contribuye a dar a un producto audiovisual su forma definitiva. 
Independientemente del sector al que pertenecen, la aportación creativa de todos los  
equipos que intervienen en una producción audiovisual es fundamental, ya que como 
señala Pardo “las diferentes destrezas artísticas y técnicas de toda película viene a ser 
el resultado de un esfuerzo creativo conjunto” (Pardo, 2009:53). 
Sin embargo partimos de la tradicional división entre equipo artístico, lo que se 
conoce en el entorno anglosajón como cast o series cast (equipo artístico o reparto) y 
el equipo técnico (no por ello menos “creativos”), el denominado crew. En suma, es 
una división –físicamente- de los componentes del equipo que están delante de la 
cámara (los actores) y los que están detrás (producción ejecutiva, dirección, 
producción, operadores de cámara, equipo de fotografía, arte, maquillaje y un  largo 
etcétera). 
Del objeto de esta investigación queda excluido el análisis del equipo actoral y 
sus dinámicas de trabajo. Para esta investigación, el interés se centra en los procesos 
productivos y organizativos del equipo técnico (crew), el equipo que se sitúa por detrás 
de las cámaras. 
Con todo hay una línea demarcatoria más allá de esta primera división entre el 
cast y el crew. Dentro del crew algunos autores anglosajones como Collie (2007: 282-
284) señalan un nuevo surco divisorio entre el equipo que está Above the line cost (por 
encima de la línea) y el equipo que se sitúa Below the line cost (por debajo de la 
línea). Esta división establece un parámetro de discriminación entre dos partes del 
equipo en función del coste para la producción  y su responsabilidad dentro de ella. 
Collie por tanto plantea una alternativa posterior a la tradicional división entre cast y 
crew. La  división que Collie establece se articula en función del coste (salario) que se 
deriva de la contratación del equipo que da luz verde al proyecto y la responsabilidad 
final que asume cada figura profesional en el proyecto, así como su grado de 
implicación (tanto financiera como creativa).  
Los componentes de una unidad de producción que están Above the line cost 
son, según esta autor, el productor y el productor ejecutivo (en la terminología 
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anglosajona conocidos como producer, executive producer, co-executive producer, 
supervising producer, co-producer, associate producer, line producer, co-line producer 
según su nivel de responsabilidad), los directores (directors) y los actores 
protagonistas (cast o stars) y suponen, sólo estas figuras la mitad del presupuesto de 
una producción.  
En el otro extremo se sitúa el equipo Below the line cost, que son el resto de 
los equipos técnicos (scripts, art director, camera recording, editing, production 
designer, costume designer, makeup department, etc.).  
 
Above the line cost   Below the line cost 
Producer     Scripts 
Executive producer   Art director                   
Co-executive producer   Camera recording 
Supervising producer   Editing 
Co-producer     Production designer 
Associate producer    Costume designer 
Line producer    Makeup department 
Co-line producer      
Directors 
Cast o stars 
 
Resultado de esta división, el presente trabajo de investigación se va a ocupar 
del equipo situado above the line cost, excluyendo del examen el equipo actoral y el 
equipo técnico que se sitúa below the line cost. 
 
3. Composición, integrantes y dinámicas organizativas de los 
equipos Above the line cost de la serie Cuenta Atrás 
 
El objetivo de este epígrafe es forjar un acercamiento a la composición e 
integrantes de los equipos profesionales de Cuenta Atrás situados “por encima de la 
línea”. Asimismo se pretende detallarlas atribuciones y delimitar su función dentro del 
conjunto de la producción, con el fin de profundizar en las dinámicas organizativas. 
Sin embargo, es necesario hacer un paréntesis para reflexionar sobre algunos 
aspectos “menores”, como punto de partida antes de centrarnos en el análisis 
detallado de los diferentes equipos profesionales que vamos a estudiar. 
En primer lugar es necesario apuntar que la división entre el equipo above the 
line cost, y el equipo below the line cost, tiene paralelismos con la distinción entre 
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personal “creativo” y “técnico” que se hace con frecuencia en el medio. Hay varios 
tipos de trabajo que parecen solaparse en ambas categorías, ya que el sistema de 
producción está continuamente adaptándose a condiciones inestables. Cuando surgen 
problemas y requerimientos nuevos, los miembros de todos los equipos (cámara, 
realización, atrezo, etc.) tienen que realizar sus tareas a la luz de su conocimiento, 
aportando su “creatividad” a la solución de los problemas como un todo, mediante la 
interacción con otros participando en la tarea. Por ello esta división entre los creativos 
y los técnicos en muchas ocasiones se diluye y la toma de decisiones se da tanto 
horizontalmente como verticalmente.  
Puntualizar también que alguna terminología puede aparecer entrecomillada ya 
que la información está tomada de la práctica profesional (derivada de las entrevistas 
que se realizaron a los largo de dos años a los principales miembros de cada equipo). 
Se desprende del presente estudio que no hay una terminología estándar, sino que se 
da por válida la que adopta cada unidad productiva en función de sus necesidades. 
Llega a la misma conclusión Gallego Calonge (2012) cuando apunta que existe una 
imposibilidad de aplicar criterios industriales normalizados de forma completa ya que 
las organizaciones productivas se levantan de forma temporal para la consecución de 
un proyecto. 
En tercer lugar hay que señalar que el orden de presentación responde a una 
razón cronológica: la progresiva incorporación de los equipos durante todo el proceso 
de creación y producción. Por ello se va a comenzar con la presentación del equipo de 
producción ejecutiva (germen creativo del proyecto), seguido del equipo de guión. Hay 
que puntualizar que dentro de Cuenta Atrás había guionistas que eran productores 
ejecutivos (y guionistas o directores) y otros que no lo eran, ya que se incorporaron 
más tarde y no participaron de la creación del concepto. Por lo tanto eran únicamente 
responsables de los guiones, “materia prima” de la serie. También hay destacar la 
integración de la figura de una documentalista-argumentista dentro del equipo de 
guion.  
A continuación se presentará el equipo de producción, que se ocupó de hacer 
un planteamiento presupuestario que posibilitara la producción de la serie y de la 
contratación de equipos técnicos para la puesta en marcha del proyecto.  
Finalmente nos ocuparemos del equipo de dirección, que discurrió y organizó 








El equipo de producción ejecutiva de la serie Cuenta Atrás, estaba integrada 
por tres personas: Manuel Valdivia, como productor ejecutivo y Pablo Barrera y Chus 
Vallejo, como co-productores ejecutivos. Los tres provenían de la disciplina de guion y 
fueron los que pusieron en marcha el proyecto, los “catalizadores” y principales 
responsables creativos.  
En Globomedia a lo largo de la década anterior hubo una tendencia a que 
surgieran del equipo de guion una buena parte de los productores ejecutivos y 
directores “históricos” de la casa. Los guionistas de esta empresa estaban “en 
nómina”, como en la época del cine clásico de Hollywood (Bordwell, Staiger y 
Thompson, 1997) algo nada habitual en el medio nacional. Esta circunstancia propició 
que los profesionales maduraran de forma natural a otros puestos de responsabilidad 
dentro de la productora.  
Estos tres profesionales asumieron dentro de su trabajo una doble vertiente de 
organizadores y de artistas-creadores-alma del proyecto. Se revelaba, de esta 
manera, una imprescindible naturaleza dual del productor ejecutivo: una faceta 
creativa, como los profesionales que aportaron su “visión” al proyecto y una faceta 
industrial, al ser los encargados también de diversos aspectos organizativos y técnicos 
a lo largo de las dos temporadas de la serie. El resultado es que el oficio de guionista 
se ha transformado. Por ello García Serrano (2009) afirmaba: “Cada vez menos se 
compran guiones originales ya desarrollados, con caracteres de autor bien definidos y 
un tratamiento estético personalizado; por el contrario, se impone la compra de ideas 
“en bruto” (el caramelo) que son desarrolladas cara a las expectativas comerciales y 
de audiencia, en detrimento de otros valores artísticos teóricos, como la originalidad o 







productor, que dirige la elaboración del producto para su inserción comercial en el 
mercado audiovisual”. 
 
3.1.1. Aproximación a la labor de producción ejecutiva 
 
La primera aproximación a la figura profesional del productor ejecutivo en la 
industria audiovisual (tanto en la cadena de televisión como en la productora) se ha 
hecho a lo largo de anteriores capítulos. Considerando que su labor está ligada 
indispensablemente a la creación, a la búsqueda de un cliente potencial, a la 
negociación con la cadena y a la puesta en marcha del proyecto (lo que en la industria 
audiovisual se conoce como “levantar un proyecto”) se ha precisado establecer un 
acercamiento genérico en capítulos previos. Es interesante el punto de vista que 
defiende Villagrasa Sebastián, uno de los primeros autores que estudió esta figura 
profesional, cuando dice que en lo que a producción de ficción se refiere, la figura del 
productor ejecutivo se ha convertido en el intermediario que defiende el punto de vista 
creativo-industrial de su producto y consigue los medios para que este sea posible: 
recoge facetas del productor, del guionista y del director cinematográfico (Villagrasa 
Sebastián, 1992: 103). 
En el arranque del proyecto, la labor del productor ejecutivo o en su caso el 
equipo de producción ejecutiva (conviene hablar de equipo de producción ejecutiva ya 
que en la producción de programas o series de televisión, son varias las personas que 
intervienen en la toma de decisiones al más alto nivel, los llamados co-productores 
ejecutivos), fue una labor creativa. Se ocuparon de crear un concepto para la serie, del 
desarrollo del mismo, de diseñar las líneas maestras de guión organizando las tramas 
generales de la temporada y la creación de los personajes protagonistas. 
En la fase de creación de nuevos proyectos es donde la figura del productor 
ejecutivo aparece en el epicentro del esfuerzo creativo de producción ya que se trata 
de una etapa puramente analítica, donde se debaten propuestas y se analiza su 
originalidad y viabilidad. Se trabaja sobre un planteamiento en el que queda patente la 
vertiente creativo-industrial que desarrollan los productores ejecutivos dentro de una 
producción. 
Sin embargo su situación es también igualmente relevante durante las fases de 
preproducción, producción y la posproducción. Lo que sucede es que en estas tres 
etapas se opera en un sistema de trabajo colaborativo, en las que el productor 
ejecutivo está en el centro de las decisiones, pero delega (sobre todo cuando la 
producción está en marcha) ciertas decisiones al resto de los equipos. El productor 
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ejecutivo debe organizar un equipo a su alrededor que funcione y que esté capacitado 
para tomar las decisiones correctas. 
Algunos autores como García de Castro (2002:38) adelantan una definición de 
esta figura profesional que subraya la responsabilidad creativa del productor ejecutivo 
en los siguientes términos: “Es el directivo que controla creativamente el proceso de 
producción, desde el concepto hasta la post-producción, y del que dependen las 70 
personas que suelen constituir el equipo técnico y artístico de cada una de estas 
series”.  
Villagrasa (1998:102) señala al respecto: “El productor ejecutivo en televisión 
controla el diseño general de la producción, orquesta los principales elementos 
creativos (realización, interpretación y guión) y perfila las tramas generales y los 
personajes del relato”. En esta etapa se necesitan dos elementos fundamentales que 
son: previsión y planificación. 
Gallego Calonge (2012, 413) por su parte señala la idea del productor ejecutivo 
como epicentro de proceso de producción ya que: “El productor ejecutivo posee una 
faceta integradora vital en el proceso de producción de una serie de televisión que a 
su vez debe ser entendida en dos vertientes. Por un lado integra y defiende los 
intereses creativos de todos los departamentos que componen la organización de 
producción frente a los intereses de la cadena. Por el otro cumple el papel de bisagra y 
es intermediario entre los propios creadores y al mismo tiempo entre estos y los que 
financian el proyecto”. A lo que Diego González añade una interesante perspectiva, “el 
productor ejecutivo debería comenzar a llamarse productor multiplataforma, porque se 
están comenzando a crear contenidos que pueden ser explotados en cualquier 
ventana. El guionista se debe al público, pero la cadena se debe al anunciante. Los 
contenidos que se crean tienen que ser rentables y los productores deben comenzar a 
pensar en el desarrollo de contenidos multiplataforma usando la parrilla de 
programación televisiva como ariete con el que derribar el resto de muros y sin dejar 
de explotar el proyecto en cualquier otro dispositivo” (Citado en Gallego Calonge, 
2012:322). 
 
3.1.2. Perfil y funciones del productor ejecutivo  
 
El productor ejecutivo es una profesional que conoce en profundidad el medio 
en el que trabaja desde el punto de vista industrial y desde el punto de vista creativo. 
Por ello es una persona capacitada para tomar decisiones al más alto nivel que 
afectan al resultado final del trabajo. 
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Newcoms y S. Alley en sus escritos sitúan al productor ejecutivo como 
responsable último del impacto y la calidad creativa y técnica de los programas cuando 
dicen (1983: xiii): “Por este motivo en ocasiones la audiencia reconoce 
inmediatamente el estilo particular de un productor, incluso pueden reconocer que otro 
programa es copia del estilo de un determinado productor” y añaden: “El productor es 
capaz de tomar la tradición y hacer su propio producto con su propia expresión que le 
diferencia de los demás. Yendo más lejos el productor puede ser un absoluto 
innovador, alguien que coge la tradición y la reconduce a nuevas formas que 
únicamente se identifican con su propio trabajo”. Newcoms y S. Alley (1983: xiv) 
concluyen diciendo que “el “saber hacer” de un productor ejecutivo se compone de 
maestría, disciplina y visión”. 
Tiene un perfil como profesional con una formación multidisciplinar. Debe tener 
amplios conocimientos en todos los aspectos relacionados con la producción del 
producto audiovisual: debe ser un hábil empresario, para manejar adecuadamente el 
presupuesto de un proyecto y al mismo tiempo se responsabiliza de las decisiones 
creativas que se tomen respecto a la proyecto. Como señala Villagrasa (1989: 103) 
“en televisión a diferencia del cine, el productor es el profesional juzgado por la crítica 
ante el éxito o el fracaso de una serie. Nadie acusa al realizador o guionista a sueldo 
de la pobreza de impacto y la calidad de los programas. El productor ejecutivo como 
máximo representante del control, creativo y económico del programa, debe dar 
cuenta de sus decisiones ante la cadena y la crítica”. Es decir el productor ejecutivo 
aparece como máximo responsable en el plano artístico y económico y juega un papel 
fundamental promoviendo y gestionando proyectos, definiendo en que actividades 
quiere desarrollarse y como se va a organizar para conseguirlo. 
El carácter industrial de la creación de la ficción televisiva, su condición de 
proyecto prolongado en el tiempo y los grandes riesgos financieros que conlleva, 
hacen del presupuesto una de sus mayores inquietudes. Jacoste, referido al entorno 
cinematográfico considera que el presupuesto es “la máxima expresión” de la 
responsabilidad de la producción ejecutiva, pues entiende que es “la  traducción 
monetaria del plan de producción” (Jacoste Quesada, 2004: 89) 
De entre las múltiples funciones que un productor ejecutivo desarrolla en el 
entorno de una producción audiovisual, destaca su papel como aglutinador, como “hilo 
conductor” (Diego González, 2005:01), la persona que da unidad al complejo universo 
de la producción audiovisual. Por lo tanto podemos aventurar una primera definición 
de esta figura profesional con las palabras de Sainz (1999:45) que define a el 
productor, como un capitán, que controla la sala de maquinas, la velocidad y las 
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operaciones de guiado que permiten llegar a buen puerto. En otras palabras, controla 
el tono de la serie y el ritmo de la grabación.  
 
3.1.3. La responsabilidad del productor ejecutivo: conductor de 
todo el proceso 
 
El productor ejecutivo de Cuenta Atrás era la persona que tomaba las 
decisiones creativas y económicas de la serie al más alto nivel. Esta figura profesional 
trataba de conciliar dentro de la producción, los criterios económicos con los criterios 
artísticos.  
El productor ejecutivo de Cuenta Atrás era Manuel Valdivia, principal guionista 
de la serie y conductor de todo el proceso. Como productor ejecutivo participaba en las 
últimas decisiones que afectan al día a día de la producción pero también aparecía 
como cabeza visible de las mejores ideas durante la creación. Este guionista-creador 
contaba entre sus atribuciones: actuar de intermediario entre la cadena y la 
productora, coordinar el equipo de guion, vigilar que cumplan con las propuestas de 
producción, supervisar los guiones (ordenar a los guionistas a su cargo rectificar los 
guiones elaborados y, si es necesario, se ocupa de reescribir alguno de los guiones), 
garantizar las entregas en plazo (siempre en estrecha comunicación con el director de 
producción) y velar por “mantener vivo el concepto” de la serie.  
Como profesional experimentado en distintas áreas (había sido director, 
productor y guionista de programas y ficción) conocía todas y cada una de las etapas 
del proceso, así como las características del mercado al que va dirigido para poder 
escoger las opciones creativas correctas, el reparto, los medios técnicos adecuados y 
el equipo humano más idóneo. De nuevo surge la figura del productor ejecutivo como 
el gran genio en la sombra: es el creador de la serie, el que escribe los primeros 
capítulos, el que participa en las negociaciones con las cadenas hasta que el proyecto 
es aceptado, el que decide quien escribe cada parte de la historia y el que, con 
meticulosidad, cuida cada detalle de la producción. 
Hay que destacar que en Globomedia, se buscó conscientemente trasladar a la 
realidad de nuestra producción una figura profesional que tiene su origen 
específicamente en el mercado audiovisual norteamericano, una figura profesional que 
aúna su labor creativa y económica, máximo responsable de la serie. Los productores 
de Globomedia fueron los pioneros en importar de la industria de ficción televisiva 
norteamericana la organización de un nuevo modelo productivo, adaptándolo a la 
incipiente industria audiovisual nacional, diferenciándolo del modelo europeo vigente 
hasta entonces. (Diego, 2010) 
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Por tanto el modelo de productor ejecutivo de Cuenta Atrás, se apartaba 
conscientemente del modelo de productor cinematográfico que existía en España. En 
una producción cinematográfica el productor es la persona que busca o aporta la 
financiación al proyecto y su esfera de competencia se circunscribe a las decisiones 
presupuestarias. En el caso de Cuenta Atrás el director de producción estaba por 
debajo de producción ejecutiva, que tomaba las decisiones creativas pero también las 
presupuestarias. La razón fundamental de este proceder es porque la cuestión de la 
financiación en la industria de la televisión es mucho más sencilla que en la industria 
cinematográfica: si una productora de televisión llega a un acuerdo con una cadena 
para producir una serie o un programa,  lo que sucede es que la productora va al 
banco para pedir un crédito y poder arrancar el proyecto, sabiendo que ese dinero se 
va a ir recuperando a medida que facturen los capítulos a la cadena. 
 
3.1.4. Labor creativa. Labor de marca  
 
El productor ejecutivo desarrolla su potencial creativo de forma plena en los 
géneros más específicamente televisivos como son las series para televisión ya que 
son productos en los que la construcción de personaje y de acciones son el eje central 
de la narración. La realidad, como señala Villagrasa (1989:102) es que los 
profesionales que firman las tareas de producción ejecutiva conocen a la perfección el 
trabajo de escritura de guiones, sector del que casi todos provienen.  
Es el “guardián del concepto” y desarrolla una labor creativa, una “labor de 
marca” en las producciones que acomete. El que tiene la visión creativa bajo control 
(Herrero Bernal, 2007). 
Para aclarar esta cuestión Newcoms y S. Alley (1983: xiii) matizan  que el 
término “visión” va más allá de “contenidos” e “ideas”, tiene que ver con la idea de 
“mensaje”. La visión de un productor reconoce cual es la mejor forma de expresar ese 
“mensaje” a través de la televisión”. La televisión no se basa en la visión de un director 
de cine que dirige una película de una determinada forma, sino de la figura de un 
guionista-productor ejecutivo, de un “hacedor” de historias. Por ello el productor 
ejecutivo en Estados Unidos es una persona a la que se contrata para que aporte su 
“visión” al proyecto. 
La obra que Newcoms y S. Alley (1983) publicaron a comienzos de la década 
de los ochenta defendía la singular relevancia de este perfil profesional de producción 
ejecutiva en el medio televisivo, a diferencia de lo que había ocurrido hasta entonces 
en la otra gran  industria audiovisual (el cine). La necesidad de centrar el argumento 
en torno a la figura del productor, y más concretamente el productor ejecutivo, venia 
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dada por los importantes cambios que se produjeron en la industria televisiva 
americana a lo largo de los años setenta con la normativa en 1971 de la FCC por la 
que las grandes cadenas, entre otras medidas, cedían parte de su horario de 
programación de hora punta a las estaciones independientes. Consecuencia de esta 
normativa, las compañías independientes, que no tenían el derroche económico de las 
grandes majors estaban en muy buenas condiciones para abrirse hueco en le 
mercado. “Aaron Spelling, Glenn Larson, Stephen Cannell, Steven Bochco, Susan 
Harrison, etc. son algunos de los nombres que pueblan la cúspide creativa de la 
industria. Todos ellos se han especializado en un genero, en una tipología de 
personajes o han abierto tendencias narrativas irrefutables” (Villagrasa, 1989:101).   
 
3.1.5. Filtrado de número de decisiones: el equipo de producción 
ejecutiva. Los co-productores ejecutivos 
 
El equipo de producción ejecutiva en una serie de televisión puede ser muy 
variopinto. En él se encuentran gentes procedentes de distintas áreas que en función 
de sus características (aunque mayoritariamente en Cuenta Atrás provenían de guion) 
que van teniendo responsabilidades en los distintos espacios de la producción: velar 
sobre el trabajo de los directores, coordinar la parte técnica, la coordinación entre 
equipos, trabajar sobre el guión, etc. Ahondando en esta dinámica, se puede afirmar 
que el productor ejecutivo de una serie tiene filtrado el número de decisiones que debe 
tomar ya que está rodeado de una serie de co-productores ejecutivos, de unos 
directores, de un director de producción, etcétera que toman decisiones con cierta 
autonomía sobre determinadas áreas. Como se ha referido a lo largo del presente 
trabajo de investigación, el trabajo en una unidad de producción es eminentemente 
colaborativo. 
En su mayor parte los co-productores ejecutivos de una serie están asociados 
a áreas creativas ya que se parte de la idea la importancia de un buen guión. Ninguna 
serie tiene posibilidades de sobrevivir sin un buen guión. A este respecto Barrera 
(2006)21 opina que “sucede que hoy día hay que presentarse a la cadena no sólo con 









21 Pablo Barrera. Entrevista personal realizada en Madrid el 9 de noviembre de 2006. La trascripción 
íntegra de la entrevista se puede consultar en:  
https://drive.google.com/folderview?id=0B3aciuJetM7MWjZyQURLRmtDeFk&usp=sharing 
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un  buen reparto o un productor ejecutivo de probada solvencia, sino que hay que 
presentar también el equipo de guionistas que van a escribir la serie porque se sabe 
que los guionistas son una de las razones del éxito”.  
El equipo de producción ejecutiva de Cuenta Atrás era relativamente pequeño. 
Estaba integrado por tres personas: un  productor ejecutivo (Manuel Valdivia) y dos co-
productores ejecutivos (Pablo Barrera y Chus Vallejo). Barrera y Vallejo eran dos 
guionistas experimentados, que en menor grado de responsabilidad que el productor 
ejecutivo, asumían funciones de creación y escritura de guiones y demás aspectos 
relacionados con la organización de la serie. Hay que puntualizar que en el equipo de 
producción ejecutiva de Cuenta Atrás no estaban ni el director de producción, ni el jefe 
de producción.   
Estos tres profesionales habían trabajado en series como Compañeros (Antena 
3, 1998-2002), Policías, en el corazón de la calle (Antena 3, 2000-2003) y Mis 
adorables vecinos (Antena 3, 2004-2006) por lo que estaban acostumbrados a la 
dinámica de trabajar juntos. Vallejo siempre estuvo vinculada al guion mientras que 
Barrera, una vez que la serie se vendió a Cuatro (y se inició la fase de preproducción 
de los tres primeros episodios) dejó de escribir para ocuparse de la dirección de los 
primeros episodios. Para que Valdivia y Vallejo pudieran dedicarse a la parte de 
escritura de guiones, Barrera dejó de escribir en el capítulo siete y una vez la serie se 
firmó, se dedicó a organizar la preproducción. Por lo tanto el equipo de producción 
ejecutiva de Cuenta Atrás se organizó con la división entre Valdivia y Vallejo 
trabajando en los guiones y Barrera trabajando sobre la preproducción y la dirección. 
La función del equipo de producción ejecutiva en Cuenta atrás se basaba 
principalmente en mantener vivo el concepto de la serie y según se bajaba en escalas 
de responsabilidad ir concretando esas responsabilidades en las figuras de los co-
productores ejecutivos. De nuevo Barrera nos aporta su experiencia al respecto como 
miembro del equipo de producción ejecutiva de la serie: “En realidad mi experiencia en 
la producción ejecutiva esta viciada por el hecho de que siempre he realizado más de 
una tarea: escritura de guiones, dirección y organización de equipos. Pero creo que 
hay dos áreas que son trascendentales en la labor de producción ejecutiva. Una está 
centrada en la creatividad, es decir, la escritura de guiones y la traslación a la pantalla. 
Otra es el diseño de producción “a la española” porque el production designer en 
Estados Unidos se refiere a la dirección de arte. Sin embargo en el entorno de las 
producciones españolas el apelativo o el concepto de “diseño de producción” está 
ligado a la dirección de producción pero no desde un punto de vista presupuestario 
(que también), sino más bien ligado al formato de la producción, a la estructura y 
gestión de los equipos y cómo han de interrelacionarse, es decir, la creación de la 
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malla humana sobre la que se sustenta la serie. Como productor ejecutivo me he 
ocupado del diseño de producción de la serie Cuenta atrás que ahora estamos ahora 
produciendo.” (Barrera, 2006). 
Una dinámica habitual del equipo de producción ejecutiva durante las semanas 
que duró la emisión de la serie, era el análisis de las audiencias del capítulo emitido la 
noche anterior en colaboración con los coproductores ejecutivos para conocer pautas 
de consumo y la estructura de la audiencia. Valdivia provenía de trabajar durante 
muchos años en GECA, un gabinete de estudios que se dedica a la investigación y 
consultoría del sector audiovisual (análisis de audiencias y mercado), por lo tanto 
estaba familiarizado con la lectura y el análisis de las curvas de audiencia. Esta 
observación semanal ayudaba  a sacar conclusiones sobre las temáticas tratadas en 
los episodios y recabar información del comportamiento de los espectadores. 
En Cuenta Atrás, gracias a las reuniones que semanalmente producción 
ejecutiva celebraba con el director de producción y la coordinadora de dirección, se 
buscaba promover la circulación de la información y la coordinación entre los equipos. 
Además había una cuestión fundamental que se derivaba de la naturaleza industrial 
del producto audiovisual: el seguimiento y control del presupuesto y de los plazos 
previstos. Valdivia tenía que supervisar que la planificación presupuestaria se 
estuviera cumpliendo de acuerdo a lo pautado para cumplir las metas y objetivos y si 
no, plantear alternativas para que, más allá de modificar algunas etapas o tiempos, 
pudiese llegar a la fecha prevista. Un trabajo de ingeniería y reingeniería constante. 
Cerramos con una cita de Villagrasa Sebastián (1989) cuando dice que “el papel del 
productor en el medio televisivo, aun habiendo estado muy ligado a los cambios que 
se han sucedido en las relaciones entre cadena y proveedores de programas, es el de 
estrella”. 
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3.2. El equipo de guionistas 
 




El equipo de escritura de guiones de la serie Cuenta Atrás está íntimamente 
ligado el equipo de producción ejecutiva, lo que supone que en algunos casos ciertos 
miembros compartan la condición de productor ejecutivo y guionistas y en el otro 
extremo haya guionistas que no compartan decisiones de producción ejecutiva.  
Anticipada esta cuestión, el equipo de guion estaba formado por los siguientes 
miembros: un productor ejecutivo, y también guionista (Manuel Valdivia) y dos 
guionistas co-productores ejecutivos (Pablo Barrera y Chus Vallejo), Cuando Barrera 
dejó de escribir para ocuparse de la dirección del primer episodio, se incorporó 
Juanma Ruiz Córdoba y a éste le sustituyó César Vidal durante la segunda temporada 
(estos dos guionistas no participaban de la producción ejecutiva).  
En ocasiones se contó con la ayuda de un guionista freelance (Nacho Cabana) 
para la escritura de algún episodio de la segunda temporada. También asociado al 
equipo de guion se encontraba una documentalista (Caridad Fernández) que estaba 
presente en todo el proceso y daba soporte a los guionistas en la labor de 
documentación que se precisase para cada capítulo. Asistía a los demás guionistas en 
el proceso de búsqueda de temas y también era muy útil resolviendo dudas 
específicas que nacían en la escritura de cada capítulo (la figura de la documentalista 
será tratada en profundidad en el siguiente epígrafe). 
Los guionistas César Vidal y Juanma Ruiz Córdoba, eran dos integrantes del 
equipo encargados únicamente de participar en el proceso de elaboración de un 














serie, ni de la venta a la cadena, ni de la escritura de los seis primeros episodios -que 
fueron creados exclusivamente por el equipo de producción ejecutiva-. Estaban 
presentes en todas las fases del proceso: idea, escaletado, diálogos, y versiones de 
los guiones pero se encontraban en una tercera escala de responsabilidad, detrás del 
productor ejecutivo y de los co-productores ejecutivos. 
García Serrano (2009) reflexionaba sobre la posición del guionista (y sólo 
guionista) dentro de la televisión y del cine en los siguientes términos “Dada la 
creciente competitividad del mercado audiovisual español y el evidente interés de los 
espectadores por los productos de ficción, de una concepción presuntamente artística 
se ha pasado a un criterio presuntamente más comercial, en el que la elaboración del 
producto de ficción específicamente diseñado para el consumo ha llegado al origen 
mismo, la idea, y a los procesos de creación de los contenidos, con técnicas que 
toman muchos elementos del mercado publicitario y las técnicas de marketing, para 
ser elaborados como objetos plenamente orientados al consumo. (…). Todo ello ha 
repercutido sobre el trabajo del guionista, que continúa siendo la base del mercado 
como generador de propuestas, y como tal, vende ideas desnudas y las debe ir 
vistiendo al dictado de los productores, algo que ya conocíamos desde hace años en 
el medio televisivo y que se está imponiendo también en el cinematográfico, cada vez 
más sometido al mercado global. El trabajo tiende a despersonalizarse, para 
adecuarse a técnicas y objetivos ligados al análisis del mercado”. 
La televisión tiene que atrapar la atención del telespectador desde el primer 
momento para que éste no cambie de canal, ofreciendo un relato seriado y 
fragmentado en el tiempo. Por ello tiene que poder soportar mejor las irrupciones 
constantes de publicidad, ceñirse a los estudios de mercado y acudir a personajes 
estereotipados que sean comprendidos rápidamente por la audiencia (aunque 
posteriormente vayan experimentando una evolución). Estos aspectos implican 
sustanciales condicionantes a la hora planear un proyecto para este medio. 
Tras este paréntesis, volviendo a la composición del equipo de guionistas de 
Cuenta Atrás, hay que señalar que se mantuvo prácticamente sin variaciones a lo 
largo de las dos temporadas. Era un equipo pequeño, de sólo tres escritores, al 
principio, compuesto por: Manuel Valdivia, Chus Vallejo y Pablo Barrera. A Pablo 
Barrera le sustituyó Juanma Ruiz Córdoba, cuando Barrera empezó a dirigir y a aquél, 
César Vidal.  
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3.2.2. Las distintas fórmulas de organización de los equipos de 
guion 
 
Hay una casuística muy extensa que habla de los diferentes y heterogéneos 
modos para la constitución de un equipo de guionistas.  
Existen equipos en los que todo se hace en común, de forma colaborativa. Esto 
es, se construye el mapa de tramas de la temporada, las respectivas escaletas de los 
capítulos y se escribe en grupo (dividiendo el guion por tramas).  
Otro modelo distinto son aquellos equipos de guión en los que el trabajo está 
dividido: producción ejecutiva diseña el mapa de tramas de la temporada y una vez 
encaletados los episodios se reparten para que de forma individual se escriban.  
Hay equipos de guión en los que todos los guionistas participan del proceso 
pero finalmente el coordinador de guion o el productor ejecutivo hace la versión 
definitiva. Otro modelo establece tres equipos independientes con guionistas 
consagrados  que se responsabilizan totalmente de la entrega de guión (sin la 
supervisión del productor ejecutivo).  
Existen equipos en los que se escaleta en común y los guionistas free-lance 
escriben los diálogos. Son equipos en los que se dan unas líneas generales (se puede 
haber elaborado la escaleta) a un guionista free-lance que escribe todo el guión por su 
cuenta.  
De toda esta introducción se deduce que hay múltiples esquemas de 
organización. Cada sistema tiene sus defensores y detractores.  
Barrera ofrece su opinión en el sentido de que los equipos de guionistas 
funcionan mejor en la medida que tienen una identificación completa con el proyecto 
ya que “en el equipo de guión la experiencia dice que un free-lance es alguien ajeno al 
equipo y que la mejor manera de que los guiones funcionen es que el equipo de 
guionista trabajen día a día juntos. La identificación con el proyecto. En el fondo es 
muy importante (y esto queda fuera de consideraciones económicas y que a la larga 
se nota) el componente emocional. Este componente emocional empieza en el equipo 
de guión y se puede y se debe extender al resto de los equipos.” (Barrera, 2006). 
En Cuenta Atrás se optó por un modelo híbrido. Se realizaba un trabajo en 
conjunto de mapa de tramas y escaletado, dejando la escritura en manos de un solo 
guionista. Es decir, todos escaletaban apoyados por Caridad Fernández (la 
documentalista) y sólo uno de ellos se encargaba de la escritura íntegra de los 
diálogos. De esa manera se trataba de conseguir homogeneidad en las historias.  
Este sistema de trabajo no tenía nada que ver con estructuras de guionistas 
extensas en series contemporáneas de la misma productora (como El internado o 
 315 
Aída) o en series en las que habían trabajado juntos este mismo grupo de guionistas 
(como Compañeros o Mis adorables vecinos). Vallejo relataba en una entrevista que22: 
“En series como la de El Fari o Compañeros, que eran series multitramas, cada equipo 
de guionistas (había hasta tres equipos) se podía centrar en unas tramas 
determinadas. Cuenta atrás es más difícil, porque son capítulos con una sola trama.” 
(Vallejo, 2008). 
Barrera reconocía que trabajar con un equipo tan reducido de guionistas tenía 
una ventaja indiscutible: la homogeneidad, ya que se contaba con tres creativos de 
gran nivel que escribían de forma individual cada capítulo en su totalidad. Sin 
embargo, a lo largo de la temporada, surgía la dificultad de llegar a escribir los 25-26 
capítulos que suponían dos temporadas completas. (Barrera, 2006). 
Vallejo se manifestaba en el mismo sentido cuando decía: “Ventajas, todas. Es 
mejor estar en equipos reducidos porque se acortan las discusiones. Cuanta más 
gente hay, como hay mucha variedad de opiniones, una discusión se puede eternizar. 
Pero el estar un grupo pequeño, hace que estés más metida en la serie, en todos los 
capítulos, que sepas más el tono, todos los detalles… Me parece que si se pudieran 
hacer así todas las series sería mejor para éstas y para sus guionistas, que sentirían 
todo el proceso más cercano”.  
La realidad es que este grupo de guionistas había tenido una larga experiencia 
como guionistas a lo largo de su participación en Compañeros y Mis adorables vecinos 
(series en las que Valdivia era el productor ejecutivo). Las estructuras de guionistas de 
estas dos series eran muy grandes (en torno a diez/doce personas repartidos en tres 
equipos). La consecuencia de esta estructura tan grande es que el sistema de 
versiones sucesivas ralentizaba mucho los procesos. “Veníamos escaldados de la 
última experiencia donde hacer versiones infinitas era la norma: primero el guionista, 
luego el jefe de equipo, luego el producción ejecutiva, luego el director…con un equipo 
más reducido de gente todo se hace más rápido.” resumía Barrera. No hay que olvidar 
que los guionistas de las series de Globomedia se fueron formando en un sistema de 
trabajo a imagen y semejanza de lo que se hacía en la industria americana. En el 









22 Chus Vallejo. Entrevista personal realizada en Madrid el 17 de enero de 2008. La trascripción íntegra 
de la entrevista se puede consultar en:  
https://drive.google.com/folderview?id=0B3aciuJetM7MWjZyQURLRmtDeFk&usp=sharing 
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comienzo de la productora, con una necesidad grande de crecer y con una ausencia 
de métodos formativos externos, la productora se convertía en contratista y formadora 
al mismo tiempo, y se iba trabajando al tiempo que se aprendía. Sin embargo “a estas 
alturas –aparte de que ya existía el Máster de guion de Globomedia y no era necesario 
formar a los guionistas dentro de una producción– lo que teníamos que conseguir en el 
proceso de creación era ser muy eficaces sin ser muy costosos para la empresa. 
Cuando nos pusimos en funcionamiento vimos que además éramos muy productivos 
al no tener que emplear una porción de nuestro tiempo en corregir o supervisar el 
trabajo de otros, sino centrarnos en el propio y vimos que compensaba, aunque en 
ocasiones significó mucho estrés.”(Barrera, 2006)  
Vidal se expresa en una entrevista en el mismo sentido23: “Se trabaja más 
rápido. Cuando llegas a casa a dialogar los guiones, aunque tienes que crear muchas 
cosas de cero, ante la hoja en blanco, la escaleta tiene un camino ya muy cerrado, 
muy terminado, muy encauzado. Una serie policiaca con los pasos ya muy definidos, 
pues ya está bien hecha desde la escaleta…es muy positivo trabajar así”. (Vidal, 2008) 
Para que este sistema funcionase era fundamental en cualquier caso la 
posición del productor ejecutivo (Manuel Valdivia) que se encargaba de la 
coordinación y de la supervisión del trabajo de escritura. 
 
3.2.3. Dinámicas de trabajo: la búsqueda de ideas, el mapa de 
tramas, la escaleta, los diálogos. Las versiones de guion. 
 
En el primer momento del proceso de creación del concepto (que comenzó con 
la selección de la idea y la apuesta por un proyecto concreto) participó únicamente el 
equipo de producción ejecutiva (todo este proceso se ha descrito en el capítulo 8 de la 
presente investigación).  
Una vez se había cerrado la venta de la serie a la cadena (con tres guiones 
escritos) se incorporó el resto del equipo de guionistas y el siguiente paso que se dio 
fue la elaboración de un mapa de tramas de la primera temporada.  









23 César Vidal, Guionista. Entrevista personal realizada en Madrid el 17 de enero de 2008. La trascripción 
íntegra de la entrevista se puede consultar en:  
https://drive.google.com/folderview?id=0B3aciuJetM7MWjZyQURLRmtDeFk&usp=sharing 
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El mapa de tramas se puede definir como un calendario en titulares en el que 
se enuncian las tramas de una temporada televisiva completa, esto es, de un conjunto 
de episodios que precisen una continuidad narrativa a lo largo de varias semanas 
(Galán y Herrero, 2011). 
En el caso de Cuenta Atrás se planificó una temporada de trece capítulos 
(estándar en España en aquello años) en la que se planteó contar siempre con una 
trama auto-conclusiva por capitulo (los conflictos se cierran en el mismo episodio) 
centrada en un caso policial, que se combinaba con tramas en continuidad (para las 
tramas personales de personajes fijos que persiguen plantear los conflictos a lo largo 
de toda la temporada). Por tanto la estructura “tipo” de un episodio de Cuenta Atrás 
era la siguiente: una trama policial autoconclusiva por capítulo que empezaba y 
acababa en el mismo episodio, y algunas líneas muy breves de continuidad que se 
incluían en la trama policial principal. Según avanzaba la segunda temporada, el 
tiempo dedicado a lo personal (tramas en continuidad: el triangulo amoroso formado 
por Corso-Leo-Mario y la muerte de la madre de Corso en extrañas circunstancias) fue 
cada vez mayor.  
El siguiente paso en el proceso de escritura era la elaboración de la escaleta 
de cada episodio. La escaleta se puede definir como la descripción en titulares del 
contenido de cada una de las secuencias del guion. Aborda la narración de un 
episodio en su conjunto (a falta de diálogos). Barrera resumía el proceso del siguiente 
modo: “Nosotros estamos trabajando con el siguiente método: nos interesa un tema, 
investigamos sobre él, recabamos todos los datos y cuando este proceso está 
completo, no escaletamos directamente sino que ordenamos cronológicamente la 
historia, los datos que tenemos y creamos un línea argumental. Entonces, sólo 
entonces se empieza el proceso de escaletado preguntándonos: tenemos esta historia 
que empieza aquí y acaba en éste sitio, pero ¿Dónde queremos nosotros empezar a 
contarla? Es lo realmente bonito del proceso de creación en Cuenta Atrás. El proceso 
argumental sirve para cubrir lo huecos a los que la documentación no llega. Así 
abordamos la primera sinopsis y la escaleta. (Barrera, 2006). 
La escaleta se hacía en grupo. Se escaletaba en común. Las escaletas eran 
discutidas por todos los miembros del equipo de guionistas, incluida la documentalista. 
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El productor ejecutivo al respecto comentaba24: “Antes de ponernos en pizarra hemos 
hablado mucho del tema y cuando ya nos ponemos en pizarra es porque ya lo 
tenemos como muy maduro, hemos discutido ya cosas. El sistema este tiene de bueno 
que para una serie de esta duración, de 50 min, con una trama única pues es perfecto 
porque entre muy poquitos, de hecho estamos en el día a día tres escaletando más 
una documentalista que también aporta, está en las reuniones de escaleta, más los 
becarios. Pero al final somos realmente 3 los guionistas, yo me incluyo, vamos, como 
guionista, entonces quizá en la fase de escaleta me gustaría poder contar con alguien 
más para que haya más pluralidad de puntos de vista. Pero lo cierto es que a la hora 
de escribir, vamos a escribir en triadas, de 3 en 3, cada guión lo escribe una sola 
persona y que todos hayamos formado parte, todo el equipo, de la construcción de esa 
historia y que, por tanto, estamos muy metidos y que luego lo escriba una sola 
persona, hace que ese guión sea, por un lado, rico en construcción porque hemos 
estado varios aportando nuestro punto de vista,” (Valdivia, 2008) 
Para el proceso de escaletado, se dividía la temporada en ciclos de tres 
guiones. Se elegían los temas de cada capítulo (la trama autoconclusiva, el caso 
policial), encajando lo que se había ideado al principio de temporada en el mapa de 
tramas e incluyendo las líneas de continuidad de los personajes.  
Una vez elegidos los temas de los tres guiones, se escaletaba uno por uno 
cada episodio, Pare escaletar los guionistas se reunían en una sala. Se trabajaba 
sobre una pizarra “vileda” en un proceso que denominaban “armar las tramas”, esto 
es, construir los pulsos dramáticos que hacen avanzar la acción. Luego todas esas 
notas ordenadas se pasaban a papel.  
Una vez revisada la escaleta de cada episodio, se repartían para escritura (un 
guionista por capítulo). Vallejo nos ilustra al respecto: “Cuando ya tenemos las tres 
escaletas, nos vamos cada uno a nuestra casa y estamos unos cinco o seis días 
escribiendo. Luego, leemos todos los guiones de todos y tenemos una reunión. De ahí, 
sale una versión definitiva y ya nosotros nos olvidamos. Los directores se empapan el 









24 Manuel Valdivia. Productor ejecutivo. Entrevista personal realizada en Madrid el 22 de febrero de 
2008. La trascripción íntegra de la entrevista se puede consultar en:  
https://drive.google.com/folderview?id=0B3aciuJetM7MWjZyQURLRmtDeFk&usp=sharing 
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guión y hacemos una última revisión con ellos; y normalmente ése es el guión que se 
graba”. 
Para el proceso de escritura de diálogos cada guionista empleaba una semana 
de escritura (para un guión en primera versión). 
En Cuenta atrás, una vez se escribía la primera versión de guión, ésta era 
revisada por parte del resto de los guionistas. Después se le añadían matices y se 
ayudaba a mejorar. La revisión era una pieza clave del proceso. El propio guionista del 
capítulo se encargaba de la siguiente o siguientes versiones del guión.  
Hay que señalar que no había una última edición por parte del productor 
ejecutivo de la serie. Salvo en casos muy particulares (como en algunos capítulos 
hechos por free-lance). Las revisiones se hacían con todo el grupo: los tres guionistas 
(junto con la documentalista, que se comportaba como una argumentista más en el 
proceso de escaletado, pero que nunca escribía) se reunían y hacían 
comentarios/aportaciones al guion que el guionista responsable del capítulo trataba de 
trasladar a la siguiente versión.  
Había tres versiones de media de cada uno de los episodios (sin contar la que 
se hacía para el director del capítulo). Manuel Valdivia como principal productor 
ejecutivo era el conductor de todo el proceso. Tomaba las últimas decisiones durante 
la creación. 
 
3.2.4. La versión para el director 
 
La versión de guion para el director es una cuestión muy interesante del 
proceso de escritura de la serie. 
La dinámica era la siguiente: una vez pasado el filtro del equipo de guión (y 
realizadas las versiones necesarias), el director encargado de dirigir el capítulo ofrecía 
su punto de vista sobre el mismo, visualizando los contenidos en términos de estética, 
ritmo y tensión. De forma que si veía que el guión no funcionaba en alguna fase, si no 
era capaz de imaginar cómo sería la puesta en escena de una situación, si algunos 
momentos eran demasiado verbales y poco visuales, los directores (en este eran tres 
directores que se turnaban en la dirección) eran los primeros en constatarlo y, por 
tanto, en poner sobre aviso a los guionistas.  
La coproductora ejecutiva explicaba que se trataba de versiones secretas o 
restringidas a parte del equipo, en las que se añadían acotaciones a los diálogos, en 
los que se especificaban las motivaciones que habían llevado a la escritura de ese 
determinado texto, en función de sucesos que estaban por ocurrir o por descubrirse 
posteriormente (como en los capítulos dedicados al padre del protagonista, donde 
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había varios secretos trascendentales para el devenir de los acontecimientos). No 
debía permitirse la frivolidad de un cambio de líneas de diálogo aleatorio en según qué 
momentos, pues las actitudes de buena parte de los personajes estaban ocultando 
otras intenciones. Estas versiones avisaban al director de qué partes del guión eran 
intocables en su última versión, y por qué. También el motivo de que fueran tan 
restringidas era por el peligro de filtraciones de contenidos a medios o redes sociales. 
(Vallejo, 2008) 
En muchos sentidos, la visión de los directores de Cuenta Atrás aportaba un 
nuevo punto de vista que enriquecía el conjunto.  
El productor ejecutivo narraba su particular punto de vista al respecto: “Como 
productor ejecutivo a mi me gusta que los directores no se limiten solo a hacer 
textualmente lo que hay. Yo confió en ellos porque son 3 magníficos directores, a mi 
me gusta que también aporten. Muchas veces son aportaciones puramente de 
simplificación de producción, de que a lo mejor una secuencia que estaba prevista 
hacerla en un exterior pues también porque la ayudante de producción se le ocurre, lo 
están viendo de antemano y de acuerdo ya con el director decir “¿y esto lo podríamos 
cambiar a unidad? no se que...” Hay una serie de cambios que el director y ayudante 
de dirección te sugieren en función de eso. Pero también (que es lo que a mi me gusta 
que hagan los directores) hay otro tipo de aportaciones más creativas. A veces son 
simples retoques de diálogos, a veces de cosas que van un poco mas allá... Esta 
reunión la hace el director con el guionista, si es un cambio importante y no se ponen 
de acuerdo entonces entro yo y me consultan. Con todo eso se hace una nueva 
versión, una última versión que es la que ya digamos, es la versión para hacer la 
lectura de guion con todos miembros del equipo y la que se distribuirá a actores y se 
fotocopiará y todo eso. Entonces esta última versión se solapa más o menos con el 
proceso en el que ya estamos con otro ciclo de guiones” (Valdivia, 2008) 
Los tres directores (excepto Barrera, que provenía de la disciplina de guion) no 
conocían los complicados tejidos estructurales que habían llevado a desarrollar el 
guión que leían. Al leer tendían a visualizar el guion en términos de estética, de ritmo y 
de tensión. Si no funcionaba el guión en éstos términos, ellos eran los primeros en 
verlo, y por tanto en poner sobre aviso a los escritores. Vallejo comentaba:”Los 
directores preocupados por su trabajo demandan material que puedan defender como 
si fuera la Biblia o el Corán para un creyente. No pueden acudir al rodaje sin una fe 
absoluta en lo que está escrito, porque han de defenderlo ante 70 personas de equipo 
y un grupo de actores asustados por cómo lucirán en pantalla. Unos directores 
preocupados por su trabajo demandarán al escritor que cambie lo que sea para 
conseguir cada pocos minutos pulsos de fuerza en la historia, tensión permanente, 
 321 
situaciones susceptibles de convertirse en imágenes impactantes. Y cualquier 
guionista inteligente sabe que la visión de un director preocupado por su trabajo 
siempre va a aportar cosas positivas a su guión. Es su labor hacer comprender al 
director las líneas más sutiles de la historia que se está contando, y filtrar de una 
manera coherente las ideas que el director aporta.” (Vallejo, 2008) 
 
3.2.5. Las singulares relaciones entre el productor ejecutivo, los 
guionistas y los directores 
 
Muchos autores (Newcob y Alley, 1983; Villagrasa, 1989; García de Castro, 
2002) sitúan al productor ejecutivo en televisión en el centro de una producción 
audiovisual.  
De una forma bastante común, los productores ejecutivos provienen del área 
de guión. Son guionistas que han ido subiendo en la escala de responsabilidad. 
La proximidad del productor ejecutivo a los equipos creativos es tal que el 
triángulo formado por el productor ejecutivo, los guionistas y los directores se puede 
considerar como el núcleo creativo fundamental sobre el que se articula toda la 
producción audiovisual. Es importantísima la coordinación y colaboración entre estas 
tres figuras (equipos) profesionales para el buen funcionamiento de la producción. En 
este sentido García de Castro (2002: 155) manifestaba “el buen entendimiento en este 
tipo de sistemas de producción, entran en juego nuevos factores como la organización 
y la coordinación de creativos”. 
Esta coordinación necesaria trae consigo la obligación expresa de fórmulas de 
organización que favorezcan la puesta en común decidida de las ideas, una suerte de 
feedback que enriquece el proceso. 
Hay dos ejemplos muy claros en los que se materializaba: 
En primer lugar, una vez que el equipo de guion tenía un guion definitivo, se 
hacía la referida última versión para el director. El director ofrecía su personal punto de 
vista, imaginando los contenidos en términos de ritmo y estética. Con sus sugerencias 
se elaboraba una última versión del guion.  
Hay otro ejemplo de esta colaboración necesaria. Cuando se entregaba el 
primer “pegado” de todas las secuencias grabadas (lo que se denomina “pre máster” o 
primera versión del capítulo), el director no tenía la decisión sobre el “corte final” (como 
en cine) del montaje, sino que tras el visionado y análisis del capítulo, los productores 
ejecutivos y coproductores ejecutivos daban sus notas sobre lo que habían visto. El 
“corte final” no correspondía al director sino a producción ejecutiva. Por ello García de 
Castro (2002: 147). señalaba que el productor ejecutivo es el directivo que controla 
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creativamente el proceso de producción, desde el concepto hasta la postproducción, y 
del que dependen las setenta personas que suele constituir el equipo técnico y 
artístico. 
Este elemento sitúa al director (o directores) en una tercera escala de 
responsabilidad por debajo del productor ejecutivo y de los guionistas. Es un caso bien 
distinto al de los directores cinematográficos. Lejos del aura que estos tienen en el 
cine, en el medio televisivo “el trabajo de dirección en televisión está sometido siempre 
al ritmo de producción y su tarea tiene como principales cometidos la coordinación del 
trabajo de interpretación y todos los aspectos técnicos relacionados con la 
preproducción, la grabación y la postproducción” (Villagrasa Sebastián, 1992:115). 
Barroso (2002: 37) señalaba un extremo en el que la figura del director-realizador en el 
proceso de producción de series “de productor ejecutivo” queda relegada al papel de 
asalariado competente que no puede aportar su creatividad más allá de las decisiones 
de planificación del rodaje.  
En la producción de Cuenta Atrás había tres los directores que se turnaban en 
la dirección de los capítulos, y se alternaban en la realización de cada uno de los 
capítulos, siendo el productor ejecutivo quien se encargaba de mantener el estilo y 
espíritu general de la producción.  
Barroso (idíd.: 36) reflexionaba sobre la figura “todopoderosa” del productor 
ejecutivo en televisión que “ha desplazado, y ocultado en no pocas ocasiones, a 
directores, guionistas o realizadores, a los que transforma en meros artesanos 
asalariados al servicio de la ejecución exacta, rigurosa y fiel de la idea por él mismo 
diseñada”. Se puede afirmar que la ficción televisiva es un medio en el que los 
creadores (producción ejecutiva y guionistas) se convierten en los máximos 
responsables del proyecto.  
Sin embargo en las palabras del productor ejecutivo se trasluce la relación de 
respeto y admiración entre profesionales: “Tengo una enorme confianza en el talento 
de los directores que tenemos. Creo que además en una serie como esta, que es una 
serie complicada, no solamente hacen lo que pone en el guion (que ya es complicado 
y difícil porque son guiones con un montón de secuencias), sino que ellos tienen 
además un punto de vista, cada uno con su acento. Yo creo que es bueno que cada 
uno tenga su propia personalidad. Me parece que están haciendo un trabajo 
esplendido. A mi seguramente me costaría también ahora mismo dirigir. 
Fundamentalmente yo cuando dirigía, por ejemplo Compañeros o Menudo es mi 
padre, eran series más sencillas. En Menudo es mi padre el 90% era plató, había 
pocos exteriores. En Compañeros había más exteriores pero también había una 
dominante de plató pero eran series en las que yo podía dirigir y al mismo tiempo 
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hacer lo que estoy haciendo, controlar realmente el proceso creativo, de escritura, 
construcción de historias... Pero en una serie como esta o haces una cosa o la otra, yo 
lo que no podría es dirigir y al mismo tiempo estar en el corazón de la construcción de 
las historias. Yo creo que debo estar ahí, en el corazón de las historias, porque creo 
que es lo que mejor se hacer y desde donde realmente que puedo controlar la serie, 
contando como cuento con extraordinarios directores” (Valdivia, 2008) 
 
3.2.6. Los ciclos de escritura. Las entregas 
 
En la primera temporada de Cuenta atrás se escribieron trece capítulos y 
dieciséis en la segunda. 
Las entregas de los guiones siempre se hicieron a tiempo, en un calendario 
pactado entre producción ejecutiva, dirección y producción (de hecho, en el momento 
de la cancelación de la serie, ya había tres guiones escritos de la siguiente temporada, 
que nunca verían la luz). 
Los ciclos de escritura de finalización de cada guión eran de veinticinco días 
laborables aproximadamente en total.  
En cada escaleta se empleaba algo más de una semana, cinco o seis días 
naturales, que junto a los días dedicados a la escritura de diálogos (y las revisiones 
posteriores), daba un total de 25 días laborables. Vidal sin embargo apuntaba que “en 
realidad al final el ritmo de trabajo viene a ser más intenso, pues depende de lo que te 
mande el plató, la grabación. Si en un mes se están grabando, pues una media de 
unos tres capítulos, pues tienes que estar creando a ese ritmo o por ahí. Porque si no 
(la grabación) te va a “comer” el terreno, que es lo que al final acaba pasando”. (Vidal, 
2008)  
Se trabajaba en tandas de tres en tres. Este ritmo suponía que se escaletaban 
en común tres episodios a la vez (aproximadamente una semana por capitulo). Se 
trabajaba sobre una pizarra y luego todas esas notas ordenadas se pasaban a papel. 
Una vez las tres escaletas estaban cerradas, se repartían el trabajo de diálogos entre 
los tres guionistas. (en el Anexo I se puede consultar la escaleta del episodio 01 y del 
capítulo 25) 
Al respecto comentaba Valdivia: “A la hora de escribir, escribimos en triadas, 
de 3 en 3, cada guión lo escribe una sola persona y que todos hayamos formado 
parte, todo el equipo, de la construcción de esa historia y que, por tanto, estamos muy 
metidos y que luego lo escriba una sola persona, hace que ese guión sea, por un lado, 
rico en construcción porque hemos estado varios aportando nuestro punto de vista, 
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pero luego a la hora de escribirlo que lo escriba una sola persona me parece que le da 
mucha más unidad, más identidad.”(Valdivia, 2008) 
Los guionistas trabajaban en los diálogos en solitario durante una semana. De 
este trabajo salía una primera versión de guion que se repartía al resto. 
Los tres guiones se revisaban uno por uno, se escribían las segundas 
versiones y se mandaban un primer borrador a los demás equipos (dirección, 
producción, arte, etc.) para que fueran trabajando en la pre-producción del capítulo: 
buscando posibles localizaciones, pidiendo permisos, convocando actores, etc.  
Cuando el guión definitivo estaba listo se producían dos procesos en paralelo: 
la pre-producción propiamente dicha sobre el guión definitivo (que hacían los equipos 
de dirección y producción) y la revisión por parte del director o directores, que lo 
supervisaban para adaptarlo a la puesta en escena, o para aportar sus ideas (como 
hemos dicho, en ocasiones de esta revisión surgía una nueva versión).  
Se entregaban una media de tres guiones al mes. “Es aconsejable tener como 
mínimo tres guiones escritos antes de empezar a grabar la temporada de una serie, 
pero lo aconsejable es tener al menos cinco. Siempre se graba más deprisa que lo que 
se escribe” apuntaba Vidal (2008) 
El número de secuencias por guión era entre sesenta y noventa, según el 
capítulo. No había una norma ni un canon. Dependía del tema y su complejidad. El 
ratio entre secuencias de exteriores y las secuencias de plató era bastante 
diferenciador respecto a otras producciones de ficción nacionales: 70% de secuencias 
en exteriores frente a 30% en plató (un ratio invertido si consideramos que lo habitual 
en la ficción española es un 30% de exteriores y un 70% de plató en aquella época).  
La extensión de las secuencias era muy corta, entre 4/8 y una página, lo que 
confería al guión un ritmo muy dinámico, una característica excepcional tratándose de 
una serie de nacional. Las sesenta y noventa secuencias de cada guión (alrededor de  
sesenta páginas) otorgaban a los capítulos una duración real en torno a los 50-60 
minutos. Una extrañeza dentro del panorama nacional acostumbrado a ficciones de 
setenta minutos. 
 
3.3. La documentalista 
 
A continuación se va a hacer una descripción de la figura profesional de la 
documentalista-argumentista en Cuenta Atrás. 
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3.3.1. Aproximación a la figura de la documentalista integrada en 
una producción de ficción audiovisual 
 
Partimos de la afirmación de Pérez Lorenzo cuando dice que “en el ámbito de la 
producción audiovisual, sea ésta realizada para cine, televisión, publicidad, teatro, multimedia o 
para sitios web, una de las fases más importantes es la localización de la documentación 
necesaria para llevar a cabo el proyecto” (Pérez Lorenzo en Caridad; Hernández, Rodríguez y 
Pérez, 2011:167). A través de este epígrafe trataremos de delimitar la figura profesional 
desarrollada por la documentalista/argumentista de la serie Cuenta Atrás.  
Caridad Fernández25, era la documentalista de la serie. Se incorporó a la producción un 
mes más tarde (entre febrero y marzo de 2006) que el equipo de producción ejecutiva hubiera 
iniciado el trabajo de búsqueda de un nuevo concepto. Participó desde ese momento de forma 
muy activa en todo el proceso que hizo posible erigir el universo de la serie. Por su capacidad y 
su iniciativa se convirtió en un eslabón imprescindible del equipo de guion. 
La función de la documentalista era asistir a los guionistas y participar en todo el 
proceso de creación (búsqueda de temas y argumentos, mapa de tramas, escaletado) pero no 
escribía  los diálogos de la serie. Estaba integrada plenamente en el equipo de guionistas y se 
responsabilizaba de la búsqueda documental en archivos propios y externos. 
Era la persona encargada de gestionar  una base de datos para posibles tramas y 
argumentos de la serie, canalizar la información y organizarla para que luego pudiera ser 
recuperada. La labor principal consistía en hacer que la información estuviera accesible, 
utilizable y recuperable en el momento que se necesitara. 
Sobre su experiencia profesional Fernández declaraba: “En la profesión de 
documentalista de ficción, creo que a las herramientas propias de la tarea de documentalista, 
se debe unir un conocimiento de las fuentes y se va completando con la experiencia. También 
es importante estar preparados para asimilar y compartir con el resto del equipo conocimientos 
interdisciplinares” (Fernández, 2008) 
Entronca con la afirmación de López Quintana, Director de Documentación de Antena 3 
cuando dice: “la documentación  está relacionada con la necesidad de  información o más bien 
con cubrir esa necesidad, y la necesidad de información es vital para cualquier actividad que 
podamos imaginarnos ahora mismo”. Este mismo profesional destacaba “en documentación 
audiovisual en las televisiones hay una serie de tareas  que antes no existían y ahora existen y 









25 Caridad Fernández. Documentelista-argumentista. Entrevista personal relizada en Madrid el 13 de 
enero de 2008. La trascripción íntegra de la entrevista se puede consultar en:  
https://drive.google.com/folderview?id=0B3aciuJetM7MWjZyQURLRmtDeFk&usp=sharing 
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otras que podríamos decir que todavía no existen pero que tendrán que existir en el futuro. Las 
tareas habituales a las que estamos acostumbrados son las tareas  de procesamiento, 
catalogación, selección pero hay muchas otras tareas que ahora mismo están apareciendo.  
Por ejemplo, la posibilidad de anticipar las necesidades creando estructuras de información que 
los usuarios van a buscar porque lo necesitan, esta sería  una de ellas, a veces es importante 
conocer las líneas de producción de una televisión  y saber exactamente las necesidades en 
cada caso, los tiempos, los flujos y anticipar esa necesidad. [Disponible en 
http://eldocumentalistaudiovisual.com/2014/03/15/entrevista-a-eugenio-lopez-de-quintana-
director-de-documentacion-en-antena-3-y-presidente-del-sedic/] (Consultado el 27 de enero 
de 2015). 
Este “olfato” para anticipar necesidades es un aspecto muy interesante del perfil 
profesional que la documentalista de Cuenta Atrás desarrollaba.  
 
3.3.2. La operatividad de las bases de datos en la creación de 
argumentos 
 
La documentalista de Cuenta Atrás era una profesional que organizaba la base 
de datos de una forma sencilla para poder rescatar la información cuando se 
necesitara ampliar en un momento concreto. Tenía tres clases de bases de datos:  
–Una base de datos para posibles detonantes (punto de partida de los 
capítulos). 
–Otra base de datos con noticias curiosas y sucesos que no valían para 
conformar una trama en su totalidad, pero que de alguna manera tenían algo curioso 
que llamaba la atención. 
–Otra base de datos de casos buscados manifiestamente para la construcción 
de las tramas de la serie.  
Fernández sin embrago explicaba que su labor era más amplia: “En la 
documentación de una serie de televisión, aparte de las bases de datos de noticias, 
teníamos un archivo por temas donde se guardaban los contenidos forenses, 
policiales, sobre enfermedades, sobre psiquiatría, etc.…también las entrevistas a 
profesionales. De esa forma la documentación iba creciendo, y las sucesivas 
búsquedas de un tema forense, por ejemplo, se producen sobre una base cada vez 
más amplia de conocimientos relevantes. Las bases de datos, por tanto, se dividen en 
dos: las de recopilación de noticias, que son las destinadas a crear tramas y aquellas 
destinadas a guardar información sobre temas muy concretos“(Fernández, 2008). 
Se trabajaba con un sistema de identificación única, es decir, cada contenido 
incluía al menos un identificador, y contenía el acceso a algunos metadatos básicos 
que sirvieran para la descripción del contenido identificado. Rodríguez Mateos y Pérez 
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Lorenzo (2011:131) señalaban que “uno de los principales aspectos a la hora de 
definir los metadatos audiovisuales, son las características de los contenidos a 
describir, y por otro lado, cuál va a ser su uso concreto”. Por otro lado, como señalan 
estos autores, “no existe una clasificación unánimemente aceptada sobre los posibles 
tipos de metadatos que puedan existir a este respecto. Ello se debe a varias razones: 
por una parte, se trata de herramientas que se utilizan en cualquier momento del flujo 
de producción audiovisual, por lo que su concepción puede ser muy distinta, 
dependiendo de los profesionales que los usen y de los procesos que se quieren 
describir. Además cada institución audiovisual produce su propio tipo de información y 
tiene su propia cultura organizativa, por lo que también puede generar su propio 
conjunto de metadatos” (ibíd,:131)  
Este asunto es muy interesante y habla de la sistematización del proceso de 
documentación que en el caso de los guionistas de Cuenta Atrás, utilizaban para 
poder ir sacando ideas a lo largo del proceso de creación a medida que lo fueran 
necesitando. Habla también de cómo Fernández conocía perfectamente el equipo de 
guion y estaba preparada para anticiparse a las necesidades de los creadores. En este 
sentido se manifestaba Rodríguez Mateos (2011: 80) cuando afirmaba que ”la 
estructura de los metadatos, dependiendo del tipo de contenido que reflejen, debe ser 
descrita previamente teniendo en cuenta no sólo los usos presente sino también todas 
la posibles formas de reutilización que pueda realizarse sobre una imagen, un sonido o 
un texto”. Era una forma de proceder muy operativa dentro del transcurso del trabajo 
del equipo de guionistas de Cuenta Atrás: el sistema adoptado por la documentalista 
de tener abiertas distintas bases de datos, aportaba mucha rapidez a la búsqueda y 
reutilización de los contenidos almacenados.  
La documentalista de Cuenta Atrás reflexionaba sobre la importancia de la 
consulta de las bases de datos en la búsqueda de tramas y en su desarrollo ya que 
“las bases de datos y la recuperación de los mismos son un apoyo para  saber que 
“vamos por buen camino” y que una trama no se desarrolla conteniendo “errores de 
bulto”. Me parece que esto caracterizaba un modo de trabajar, una voluntad de crear 
historias donde la veracidad en cuestiones de procedimiento, por ejemplo, era uno de 




3.3.3. Dinámicas de trabajo: la integración de la 
documentalista/argumentista en el equipo de guion 
 
3.3.2.1. La selección de temas/búsqueda de argumentos 
 
En la fase de selección de temas/argumentos para las tramas de los capítulos, 
la documentalista ocupaba una posición nuclear ya que ayudaba a los guionistas en el 
proceso de búsqueda.  
Partiendo de la base de que el trabajo de creación se concebía como un 
trabajo en equipo, de brainstorming, la integración de una documentalista entre los 
guionistas hacía más fluida la búsqueda de ideas.  
Fernández manifestaba al respecto “Cuando estamos buscando temas, 
previamente voy recopilando las noticias que nos puedan interesar en la base de 
datos. Todos esos temas que han podido salir en las noticias, temas curiosos que nos 
parece que se pueden aplicar, van saliendo en las reuniones hasta que damos con 
uno que más o menos nos convence y con ello armamos el capítulo” (Fernández, 
2008). Para ello operaba en los términos que describen Rodríguez Mateos y Pérez 
Lorenzo (2011:113).en sus escritos: “La forma más habitual de que un documento sea 
localizable es su identificación: etiquetarlo de alguna forma tal que, por una parte, se 
distinga de cualquier otro contenido, y además se ubique cuál es su ubicación física”. 
En el primer momento de brainstorming (de búsqueda de ideas) la existencia 
de las tres bases de datos anteriormente descritas (con posibles detonantes, con 
casos buscados manifiestamente para la serie y otra con noticias que de alguna 
manera tenían algo curioso que llamaba la atención) servía para dar forma al capítulo 
y armar las tramas.  
De una forma libre, en cada nuevo capítulo los guionistas tenían que decidir 
cuál iba a  ser el tema de capítulo central del capítulo, es decir, la idea de fondo que 
daría forma a la trama. La documentalista relataba en la entrevista que había veces 
que entraban en la sala de guionistas sin tener idea de qué iba a ir el próximo capítulo 
“entonces saco el listado de casos de la base de datos, voy leyendo a ver que le 
sugiere a los demás guionistas. Hay otras veces que antes, durante la escaleta 
anterior, ya hemos hablado y le hemos estado dando vueltas a un caso tal, y uno 
vuelve con la reflexión ya hecha sobre un caso que podría  cuadrarnos. Hay veces que 
Valdivia viene con una idea y entonces un poco le damos forma o miramos lo que nos 
parece. Pero hay de todo, a veces entras sin saber de qué va a ir el próximo capítulo, 
a veces entra Valdivia con la idea, a veces una idea a la que ya le hemos dado antes 
una vuelta sale... hay de todo, en eso no hay normas.” (Fernández, 2008). 
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3.3.2.2. La documentalista durante la construcción de las tramas 
 
En ocasiones, cuando los cuatro guionistas y la documentalista/argumentista 
estaban construyendo las historias, sucedía que un tema constituía únicamente una 
parte de la historia que se iba  a contar (el punto de partida). En Cuenta Atrás a veces 
un capítulo se inspiraba en una noticia que Fernández había recogido en su base de 
datos (y que funcionaba como detonante de la historia) y este detonante se cruzaba en 
algún momento con otras noticias, para construir la trama y el desenlace. “Era una 
serie con continuos puntos de giro, donde continuamente aparecían falsos culpables y 
donde la trama no era lo que parecía. A veces hemos juntado más de un caso, y nos 
ha ocurrido que ha salido como una especie de Frankestein inspirado en dos casos, 
que parece que la cosa va a ir por un sitio y luego va por otro”, terminaba por apuntar 
Fernández. 
El proceder de la documentalista de la serie era tener previamente 
confeccionada una base de datos, de noticias, que nunca servirían para un caso de 
Cuenta Atrás porque no eran noticias complejas pero que contenían algún elemento 
curioso que en algún momento se podía utilizar para ser parte de la trama de un 
capítulo “como por ejemplo, una anciana que aparece muerta en su casa y tiene la TV 
y en realidad ha muerto hace 2 años y allí sigue la tele puesta y nadie se ha dado 
cuenta”. Refleja una posición profesional que Rodríguez Mateos (2011: 80) expresa en 
sus escritos en el sentido de que las tareas documentales se han visto afectadas por 
la interrelación entre todas las etapas y todos los profesionales que participan en un 
MAM (Media Asset Management). El cambio clave, sin duda, se refiere a la posición 
en el sistema del tratamiento documental, entendido como el conjunto de tareas de 
identificación y descripción de los contenidos.  
Se trataba de integrar la labor de la documentalista en el proceso creativo, 
dentro del brainstorming que llevaban a cabo el equipo de guionistas para la búsqueda 
de argumentos: la exposición de los variados temas guardados en la base de datos 
por la documentalista, era lo que iniciaba en muchos casos las discusiones y servía de 
caldo de cultivo para armar las tramas autoconclusivas de los episodios. Aunque hubo 
capítulos que no tuvieron ningún lazo con temas reales (por ejemplo el capítulo piloto o 
el capítulo 02 de la primera temporada) el comienzo del trabajo de creación, de 
búsqueda de temas era en la mayoría de los casos a partir de la base de datos de la 
documentalista que servía para hablar de temas genéricos y poner retos.  
Una vez que se habían trazado las líneas generales de la trama, se procedía a 
construir la escaleta del episodio (descripción secuencia por secuencia de la 
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narración). En el proceso de escaletado, los guionistas a menudo se encontraban con 
que tenían que profundizar en temas donde los datos concretos les ayudaban a 
construir el relato (tradiciones de algún grupo social, determinado uso de la ley, 
descripción técnica de una enfermedad, etcétera). La existencia de una base de datos 
previa que gestionaba la documentalista, era muy interesante una vez que se había 
decidido el tema del capítulo. “Cuando se empieza a escaletar uno va detectando 
necesidades, por ejemplo, si uno esta escaletando una trama que se desarrolla en una 
cárcel, como nos ha ocurrido hace poco, va detectando a lo largo de la escaleta 
preguntas: ¿cuáles son los horarios de visita en una cárcel?, ¿cuáles son las 
competencias del personal de prisiones?, ¿hay presencia policial en la cárcel?, ¿se 
pueden llevar armas dentro de la cárcel? ¿qué instalaciones hay?, ¿qué tipo de cosas 
nos permiten hacer?... Cosas, que de alguna forma, por una parte dan verosimilitud a 
lo que estamos haciendo y por otra parte también a veces te dan nuevas ideas”. 
(Fernández, 2008) 
Las nuevas ideas que surgían a lo largo del proceso y que provenían de 
lecturas en profundidad de los temas que trataban, era una de las ventajas innegables 
de que el proceso de documentación estuviese ligado de forma orgánica al proceso de 
“trameado”.  
 
3.3.2.3. En la fase de escritura de diálogos 
 
Una vez que la escaleta del episodio estaba “armada” cada guionista por 
separado se ocupaba de dialogar el episodio. En esta fase la documentalista no 
participaba. La documentalista no escribía pero estaba pendiente de las variadas 
peticiones que los guionistas pudieran hacerle: dudas sobre procedimientos médicos, 
cuestiones legales, etc. 
Por tanto en la fase de diálogos la documentalista no dialogaba, pero asistía a 
los guionistas resolviendo dudas concretas que surgían durante la escritura de un 
capítulo. Cuando los guionistas estaban dialogando, surgían incertidumbres que la 
documentalista se ocupaba de resolver para ellos.  
La documentalisra-argumentista lo describía en los siguientes términos: 
“Cuando están escribiendo, me llaman y si hay una trama de violación por ejemplo, 
cómo se encuentra, qué síntomas tiene una mujer después de ser violada, entonces 
busco desde el informe forense hasta qué dicen los estudios psicológicos... y eso 
puede servir de inspiración o puede solucionar la papeleta a la hora de escribir, a 
veces es casi solo una cuestión terminológica”. Por eso Fernández concluye diciendo: 
“Yo diría que hay tres niveles de búsquedas: uno de noticias en general (búsqueda de 
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temas), otro de ir detectando necesidades y resolviendo cuestiones generales y otra 
que es ya el detalle, en la fase de diálogos”.(Fernández, 2008). Por lo tanto en esta 
fase era muy útil su ayuda, ya que los guionistas en la fase de escritura tienen que 
ilustrar los diálogos de forma verosímil y buscar acciones concretas dentro de un 
marco profesional o cultural. 
Los rigurosos plazos de escritura y de entrega de guiones en televisión son 
muy importantes para el buen funcionamiento de la producción. Los guionistas que 
estaban dialogando no podían pararse a buscar cuestiones de procedimiento 
concretas que afectaban a una trama. La presencia de la documentalista permitía que 
el proceso siguiera avanzando y se mantuviesen los plazos de entrega sin prescindir 
del rigor que da verosimilitud y riqueza a cada detalle de la historia. 
A modo de resumen, Fernández hacía la siguiente reflexión sobre su posición 
como documentalista/argumentista dentro de la estructura del equipo: “En esta serie 
en concreto, tengo bastante libertad. En general estoy en las reuniones de guión y la 
semana o diez días que están escribiendo yo me dedico más a buscar lo que haya que 
buscar y a recopilar más información. Digamos que más o menos estamos así 
distribuidos. Yo estoy en las reuniones de guión y durante los días de escritura me 
dedico a buscar lo que hay que buscar. Luego cuando en una escaleta te surge una 
pregunta que realmente necesita un respuesta, yo me ocupo de buscarla.” 
(Fernández, 2008) 
A su vez Barrera, guionista y coporoductor ejecutivo de la serie, resumía su 
papel primordial dentro del equipo de guion diciendo “tener sistematizado el “fondo de 
armario” ayudaba a acudir rápidamente y aportar la solución proponiendo temas. La 
documentalista tenía la capacidad de discernir dentro de todo lo que guardaba en su 
base de datos cuál era un gran tema, qué podría ser una idea motriz pero que no 
servía para una trama, cuál era anécdota utilizable, y cuál podría ser la solución para 
una secuencia o un diálogo.” (Barrera, 2006) 
 
3.3.3. Herramientas utilizadas en el proceso de búsqueda 
documental  
 
La base de datos como herramienta fundamental que utilizaba la 
documentalista de Cuenta Atrás era Knosys.  
Knosys es un sistema de gestión documental. Es un programa que puede 
operar registros textuales con información estructurada mediante campos. La 
documentalista-argumentista lo describía en los siguientes términos:“Es una base de 
datos muy sencillita, donde creas una serie de campos, los que tu quieras, y después 
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puedes recuperar la información, puedes por una parte acumular la información y 
luego te permite recuperarla por los títulos, por los campos en los que tu decidas que 
esas información es recuperable. Por ejemplo, quiero recuperar información por 
materias o quiero recuperarla por fechas, quiero ver casos interesantes de 2007... 
Entonces decido que en el campo fecha y que en el campo materia puedo recuperar la 
información. Creas así la base de datos, es muy sencilla de utilizar” (Fernández, 
2008).  
Rodríguez Mateos y Pérez Lorenzo (2011:113).reflexionaban sobre el cambio 
que había supuesto que “cualquier persona con unos conocimientos mínimos” pudiera 
crear, editar, modificar y difundir contenidos audiovisuales. Esta facilidad, combinada 
con la difusión cada vez mayor de todo tipo de imágenes y sonidos a través de 
Internet, hace que el número de contenidos audiovisuales crezca continuamente.  
Al principio de abordar un tema casi siempre esta profesional buscaba en la 
bibliografía existente en la Biblioteca Nacional y en la Hemeroteca Nacional 
(periódicos y revistas). Los fondos de la Hemeroteca Nacional se integraron 
físicamente en la Biblioteca Nacional por lo que, cuando los fondos se digitalizaron, la 
hemeroteca Digital pasó a formar parte de una extensa colección digital de la 
Biblioteca Digital Hispánica [http://www.bne.es] que tiene un amplio catálogo a 
disposición de los usuarios a través de Internet del patrimonio bibliográfico en español. 
“Siempre encuentro sorpresas y siempre me gusta ir un par de días a la Biblioteca 
Nacional y allí mirar la bibliografía. Casi siempre entro en la base de datos de la 
Biblioteca Nacional para ver que hay publicado sobre algo en concreto” declaraba 
Fernández que continuaba diciendo: “El uso de la hemeroteca es extremadamente útil. 
Por ejemplo si tienes una noticia de un periódico en la base de datos, en la 
hemeroteca puedes consultar los otros periódicos (por ejemplo periódicos locales), de 
esa fecha y posteriores, donde a veces encuentras nuevos datos sobre el caso. 
(Fernández, 2008) 
También describe su paso por las bibliotecas: frecuentaba las de las 
Universidades y bibliotecas especializadas en línea (Biblioteca Virtual Miguel de 
Cervantes [http://www.cervantesvirtual.com] y La Casa de América 
[http:www.casamerica.es]) “me gusta ir a las universidades y tirar de hemeroteca. Hay 
herramientas muy clásicas que se usan poco con esto de Internet y no todas las 
revistas que hay están en línea, por ejemplo, revistas sobre sociología, forenses, de 
psicología...voy a la facultad de psicología, hablo con la bibliotecaria y puedo acceder 
a un montón de cosas”. Y a buscar información en CSIC “también voy al CSIC 
depende para qué cuestiones científicas, porque algunas veces hay que  mirar 
cuestiones de paleontología. Vas al CSIC, hablas con el documentalista de allí y te 
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asesora muy bien” declaraba Fernández. También frecuentaba las bibliotecas  de la 
Comunidad de Madrid, cuya base de datos está disponible en Internet  [en 
www.madrid.org/biblio_publicas/] 
Cuenta Atrás era una serie de género policíaco que contenía muchas tramas 
en las que los protagonistas se hacían heridas, contusiones, había disparos, muertes, 
etc. Para la consulta de todos estos temas, del manual de procedimientos recurría a la 
página del Ayuntamiento de Madrid  [www.madrid.es/samur]. “Era muy útil porque allí 
se cuentan todos los protocolos médicos, por ejemplo cuando a alguien le acaba de 
dar un infarto, o para un politraumatizado ves que es lo que tiene que hacer el 
sanitario. Si tienes una secuencia donde alguien está politraumatizado pues por lo 
menos hacerte una idea de qué tipo de procedimiento estarían utilizando”. Para 
búsquedas sobre cuestiones médicas, la documentalista usaba la base de datos de 
SciELO (Scientific Electronic Library Online) 
[http://www.scielo.org/php/index.php?lang=es] “Scielo para cosas médicas es muy 
rigurosa, pero es solo un ejemplo, porque hay cada vez más publicaciones científicas 
rigurosas disponibles  en Internet” declaraba Fernández. 
También eran muy útiles para series como Cuenta atrás, de género policiaco,  
consultar páginas donde se puede leer jurisprudencia, por ejemplo del tribunal 
constitucional o la del tribunal supremo 
[http://www.poderjudicial.es/cgpj/es/Poder_Judicial/Tribunal_Supremo/Jurisprudencia/J
urisprudencia_del_TS] 
En general, como reflexionaba Fernández, en cada serie que ha trabajado se 
ha ido adaptando a qué tipo de bases de datos y qué tipo de material necesitaba 
manejar y en función de ello organizaba su trabajo. 
Las cuestiones lingüísticas se consultaban en la página de la R.A.E. o el 
Instituto Cervantes. “En la R.A.E. hacemos muchas consultas lingüísticas cuando 
tenemos una duda de cómo se dice una cosa, escribimos a la RAE, se hace la 
consulta  y te contestan.” 
A mitad de entrevista la documentalista reflexionaba “Sí que es verdad que con 
el tiempo vas adquiriendo, vas sabiendo donde buscar cada cosa”.  
También esta profesional pone en valor la consulta de libros y manuales. 
“Como está Internet donde tienes un acceso rápido a tu respuesta a veces no buscas 
un libro que te hable de algo, cuando es una herramienta que te pone en un contexto y 
que te permite encontrar cosas que tu nunca habías pensado en buscar”. Autores 
como Rodríguez Mateos (2011: 93) expresan a su vez la influencia que Internet tiene 
como herramienta documental sobre los actores tradicionales del sector audiovisual, 
es decir, las empresas y los profesionales de este sector: “La influencia de internet 
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como herramienta documental sobre los actores tradicionales del sector audiovisual, 
es decir, las empresas y los profesionales de este sector no ha afectado sólo a los 
contenidos externos con los que trabajan. Más aun, está modificando su propia forma 
de producir contenidos, de difundirlos y de reutilizarlos, de forma cada vez más 
profunda”.  
En muchas ocasiones la documentalista también recurría a la entrevista cara a 
cara, a la entrevista telefónica y a veces también la entrevista en profundidad con 
gente experta en la materia. A veces la entrevista era la primera opción y ésta era un 
buen punto de partida para una búsqueda exhaustiva “porque a veces a partir de una 
búsqueda por Internet me encuentro una fuente accesible para una entrevista 
interesante” señalaba Fernández. Sobre la consulta a profesionales la documentalista 
destacaba su complicación, porque en muchas ocasiones se irrumpía la actividad de 
alguien durante su jornada laboral. Por ello, aparte de las entrevistas en profundidad, 
programadas y con más tiempo, las preguntas hechas al instante por teléfono eran 
frecuentes. “Es habitual tener que hacer un gran número de llamadas hasta que se 
encuentra al profesional disponible. Pero también hay que remarcar que a los 
profesionales de una materia les gusta ayudar, primero por puro altruismo, pero 
también porque reconocen la importancia de ver los diferentes aspectos de su oficio o 
área de conocimiento tratados con verosimilitud en  televisión” reflexionaba esta 
profesional.   
La documentalista definía el proceso de búsqueda como una labor de paciencia 
y constancia. Sus palabras nos ilustran al respecto: “A veces yo creo que el secreto es 
darse tiempo. Cuando empecé a trabajar en esto, en el año 2000 en ficción, ya había 
Internet y me cuesta concebir este trabajo sin Internet. Pero lo que es cierto es que 
como hay Internet nos pensamos que todo va a ser muy rápido. Yo  pienso “como 
tengo Internet voy a meter aquí esto a ver cómo es ésto o lo otro”. A veces creo que 
está ligado a pensar que todo tiene que ser muy rápido y no necesariamente todo 
tiene que ser así. A veces, incluso en Internet, puedes pasar muchas horas 
navegando, empiezas a buscar por una palabra clave y no encuentras lo que buscas 
pero si encuentras la manera de seguir indagando, de ir cambiando los términos de 
búsqueda, de seguir investigando. Incluso dentro de la herramienta Internet a mi me 
parece importantísimo darse tiempo, la paciencia, no coger lo primero que encuentras, 
sino ir poco a poco. También me parece importante no descartar otros medios que no 
sean Internet.”. En definitiva concluía “hay ser rápido en lo que necesita rapidez y 
exhaustivo en aquello que el tiempo permite”. (Fernández, 2008). 
Como reflexión final a la entrevista la documentalista-argumentista apuntaba la 
siguiente cuestión “complicada y sin una respuesta definitiva”. Decía así: “¿Hasta 
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dónde llega la documentación?¿hasta dónde debe llegar el rigor? Sin duda 
respondería que cada serie de ficción configura un universo propio y en él, el/la 
documentalista debe comprender cuál es el lugar del rigor documental y encajar del 
modo más conveniente y enriquecedor esa pieza dentro de todo el proceso. Para ello, 
el engranaje con el equipo creativo basado en el respeto, la confianza y el diálogo es 
el mejor punto de partida”. 
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3.4. El equipo de producción 
 




El equipo de producción en televisión está ligado a las relaciones entre la 
cadena y la productora, así como la evolución del sistema interno de producción y la 
planificación del mismo,. La gestión de una producción audiovisual requiere tener 
conocimientos y capacidad de análisis, para examinar las complejas dinámicas de una 
unidad productiva. Es una “pieza clave en el desarrollo de un proceso tan dilatado 
como singular” (Jacoste Quesada, 2005: 121)  
El proceso de producción televisiva implica un esfuerzo organizativo 
considerable para cumplir los objetivos propuestos dentro de los límites del coste y 
tiempo que marca el calendario y el presupuesto. De esta organización se ocupa el 
equipo de producción, coordinado con producción ejecutiva y el equipo de dirección.  
El equipo o departamento de producción de Cuenta Atrás estaba formado por 
un director de producción (Juan López Olivar), una jefa de producción para plató y 
postproducción (Pilar Montero), un primer ayudante de producción de exteriores 
(Jesús Moreno), dos primeros ayudantes de producción, tres ayudantes de 
producción, dos auxiliares, una secretaria de producción y un contable. Un total de 
trece personas, a los que se unen un localizador y su ayudante y el servicio de 
conductores que también están coordinados por el equipo de producción. 
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El director de producción de Cuenta Atrás, definía el trabajo de su equipo de la 
siguiente forma26: “Es tener una visión global de lo que es todo el producto, tanto por 
arriba como por abajo. Nosotros asistimos y atendemos a todos los departamentos. 
Como siempre digo, yo pienso que mi equipo no es solamente el equipo de 
producción. Para mi casi es lo mismo arte, o iluminación o cámaras, es decir si hay 
que defenderse se defiende, si hay algún problema normalmente acuden a mi. Yo 
tengo que atender a un equipo entero que en este caso seremos unos 80 que somos 
los que trabajamos” (López Olivar, 2008) 
El trabajo residía en organizar (con el presupuesto asignado) los medios 
técnicos y personales que intervenían en la grabación de un episodio. La tarea del 
equipo de producción era una labor que se realizaba en colaboración y coordinación 
con el resto de los equipos, en particular con el equipo de producción ejecutiva y el 
equipo de dirección. Estos tres equipos constituían las tres “patas” sobre las que se 
asentaba la organización de producción de Cuenta Atrás, los que tomaban las 
decisiones al más alto nivel. 
A esto hay que sumar el patrón de producción de Cuenta Atrás, que era 
extremadamente exigente. Por la complejidad de la serie, surgían algunos 
inconvenientes dignos de considerar como las jornadas laborales excesivamente 
largas, la necesidad de tener al menos tres guiones entregados antes de empezar el 
rodaje para poder tener la previsión necesaria para realizar las respectivas 
localizaciones y la necesidad de doblar ciertos equipos (producción, dirección, arte, 
etc.) para mantener la productividad y ritmo adecuados. Es decir, exigía una extrema 
eficacia en la organización de los recursos, que establecía rutinas productivas como 
aprovechar decorados para varios episodios o la amortización de localizaciones 
(reatrezando el espacio), Todo ello sin perder de vista el estándar de producción-nivel 
presupuestario de referencia- exigido para la serie. 
 









26 Juan López Olivar. Director de producción. Entrevista personal realizada en Madrid el 17 de enero de 
2008. La trascripción íntegra de la entrevista se puede consultar en:  
https://drive.google.com/folderview?id=0B3aciuJetM7MWjZyQURLRmtDeFk&usp=sharing 
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3.4.2. La labor del director de producción 
 
La labor del director de producción queda ensombrecida en televisión por la 
figura del productor ejecutivo como principal responsable creativo y también 
económico. Newcomb y S. Alley (1983) en sus escritos sobre bla televisión 
norteamericana situaban al productor ejecutivo como responsable último del impacto y 
la calidad creativa y técnica de los programas. El productor ejecutivo es un profesional 
que conoce en profundidad el medio en el que trabaja desde el punto de vista 
industrial y desde el punto de vista creativo.  
El productor ejecutivo lo relacionamos con el qué de la producción, mientras 
que el director de producción tiene que ver con el cómo. 
Sin embargo, el intento de una mayor optimización de los recursos y de los 
factores de producción, hizo necesaria que la relación entre estas dos figuras 
profesionales fuera de estrecha colaboración., desde la aprobación de la versión 
definitiva del guión, hasta la entrega del Máster a la cadena. 
El director de producción en Cuenta Atrás se ocupaba de aprovechar de una 
forma eficaz y racional el presupuesto y los medios de los que se disponía. Era el 
profesional que gestionaba el día a día de la producción de la serie a nivel 
presupuestario, de cumplimiento del calendario y de relaciones humanas. Una  vez 
aprobada la viabilidad del proyecto y el modo de producción, comienza a ponerse en 
marcha la maquinaria de la producción siguiendo un orden coherente con el 
establecimiento de unas rutinas. En  general las actividades del director de producción 
(asistido por su equipo)  se extienden por las tres etapas de elaboración de un 
producto audiovisual: la preproducción, la producción o grabación y la postproducción, 
pero su mayor esfuerzo tiene lugar en la preparación del rodaje y tiene como objetivo 
optimizar los recursos y planificar las acciones a llevar a cabo. 
Se podría concluir este epígrafe centrando una cuestión importante: aunque 
desde el equipo de producción ejecutiva  hubiera una vocación de tener una conexión 
real con la puesta en marcha de la producción, trasladando la parte creativa a la 
materialización de todas la cuestiones relativas a la producción, era el director de 
producción el que verdaderamente se ocupaba del día a día, convirtiendo todo lo 
planificado en material físico y humano. Se puede afirmar, por tanto que, dentro del 
sistema colaborativo que supone el trabajo de una unidad de producción audiovisual, 
su criterio fue fundamental para la buena marcha del proyecto. 
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3.4.2.1. El director de producción durante la preproducción 
 
En la fase de preproducción su papel fue fundamental. Se ocupó de la 
contratación de medios técnicos, recursos humanos, equipo técnico, equipo artístico 
(actores) y encargar la construcción de los decorados fijos. Describe López Olivar que 
en la fase de preproducción “yo coordino todos los equipos y lógicamente antes del 
arranque de la producción soy el que diseña todo esto y el que marca las funciones de 
cada uno. Por supuesto, soy el que se ocupa de contratar, no solo al equipo de 
producción, sino a negociar y contratar al resto de equipos técnicos: iluminación, 
realización, maquillaje, vestuario, etc.” 
La particularidad del trabajo de producción estaba en que había que adecuar el 
personal al tipo de trabajo que se iba a realizar en esta serie: se requería un perfil de 
operadores capaz de manejar zoom y foco y que supieran tomar decisiones 
independientes; se necesitaba un montador con criterio propio, se necesitaba 
iluminadores capaces de trabajar con escasos medios y rápidamente. Todas las 
decisiones de contratación se tomaron en coordinación absoluta con los directores y 
con la producción ejecutiva. En concreto el binomio Barrera-López Olivar fue crucial en 
esta primigenia fase. Barrera (como co-productor ejecutivo) era el encargado de 
“traducir” las necesidades creativas en material tangible y López Olivar lo 
materializaba en personas, en la configuración de los equipos, etc. La coordinación 
entre ambos fue fundamental. 
El director de producción fue por tanto el encargado de negociar los contratos 
(retribución) de todo el personal técnico. Sin embargo no se ocupó de la contratación 
de actores. Globomedia tiene su propio departamento de casting (Luis San Narciso, 
Tonucha Vidal y Andrés Cuenca). “El departamento de casting es quien contrata, 
basándose en unas directrices y reuniones previas que hemos tenido el director de 
casting que me asignan y yo. Yo le hablo de que tenemos un presupuesto de estas 
características: “esto es lo que hay, estos son los márgenes en los que podemos estar 
y lo que nos podemos gastar”. Entonces él trabaja con total libertad exceptuando 
cuestiones puntuales, como que sea un actor de renombre, que sea muy caro... ahí sí 
que me consulta.” (relataba López Olivar en la entrevista, 2008) 
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3.4.2.2. El director de producción durante la grabación 
 
Las atribuciones asignadas a esta figura profesional, aunque muy amplias se 
pueden concretar en cuatro: la supervisión del presupuesto, la supervisión del plan de 
trabajo, gestionar el día a día de las relaciones con la cadena y la supervisión de los 
calendarios de montaje. Clemente Mediavilla (2009:100) señala que en una película 
“es el director de producción el que sin duda articula en mayor medida el desarrollo de 
los acontecimientos, ya que debe organizar todos los recursos necesarios para llevar a 
cabo el rodaje” afirmación que se puede aplicar al entorno del audiovisual televisivo. A 
continuación pasamos a detallar cada una. 
 
A. La supervisión del presupuesto 
 
Durante la fase de grabación, el director de producción era el responsable del 
día a día de la marcha del proyecto y de controlar los gastos asignados a cada 
episodio. En palabras de López Olivar: “un director de producción debe tener 
capacidad organizativa para tener una idea global del proyecto. La oportunidad de una 
producción en serie obliga a la aplicación de un mismo patrón a todos los capítulos. 
Pero esto es cierto solo en parte ya que hubo capítulos con una especial complejidad 
que obligaron a hacer reajustes en el presupuesto de los capítulos siguientes, optando 
por un guion más sencillo que, sin salirse del formato, optara por una producción más 
modesta y rápida en los ratios de productividad del rodaje y el la postproducción”.  
Esta idea apuntada por el director de producción es muy interesante. Habría 
que subrayar la idea de la producción de series de televisión como un “global” que se 
contabiliza por temporadas. No son un conjunto de capítulos independientes a 
producir, sino un sistema: si por un lado hay un capitulo que “engorda” el presupuesto, 
habrá que compensarlo con otro para que el conjunto del presupuesto total no se 
resienta. Por ello una de sus primordiales ocupaciones durante la grabación, era 
controlar el presupuesto de cada temporada de la serie.  
Para ellos contaba con la ayuda de la jefa de producción, de un contable y de 
una secretaria de producción. El director de producción describe el proceso de la 
siguiente forma: “Con mi jefa de producción llevo directamente el seguimiento 
presupuestario. Nosotros hacemos este seguimiento paralelo al que hace el 
departamento financiero de la empresa y luego lo comparamos para ver si estamos en 
las mismas cifras. Yo por un lado llevo mi propio control, y el departamento de 
contabilidad y financiero llevan el suyo. Lo que hacemos es que lo comparamos a 
través de la figura del contable” (López Olivar, 2008). Toda esta contabilidad era a su 
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vez supervisada por el equipo de producción ejecutiva gracias a las reuniones 
periódicas entre los dos equipos. En estas reuniones el director de producción 
informaba de la marcha presupuestaria de la serie y se planteaban posibles 
correcciones. 
Hay que hacer un paréntesis en este punto para recordar cuestiones apuntadas 
en el capítulo  7 de este trabajo de investigación. En este capítulo se explicaba que en 
España conviven productoras audiovisuales de muy distinta naturaleza. Unas pocas 
han llegado a adquirir una estabilidad e infraestructura considerable, y otras en 
cambio, dedicadas a producir un solo proyecto, presentan un organigrama muy simple.  
La productora Globomedia es una de las empresas más grande dentro del 
panorama audiovisual español, capaz de mantener simultáneamente varias 
producciones al mismo tiempo, por ello cuenta con un departamento financiero y de 
contabilidad que controla los gastos asignados a cada producción. Sin embargo, el 
modelo de gestión fue variando con el tiempo porque como reflexionaba Barrera27 
“antes había un departamento contable al que le llegaban todas las facturas e iba 
echando las cuentas de los gastos de cada una de las producciones sin que los 
directores de producción tuvieran que preocuparse de ello, salvo cuando venía el 
contable a dar el parte (semanalmente o cada quince días). El problema de este 
sistema es que los directores de producción no se sentían responsables o concernidos 
por el gasto y de ahí muchos agujeros en algunas producciones. Juan [López Olivar] 
cambió este sistema cuando llegó a Globo (ésta fue la primera serie que hizo con la 
productora). Implantó el seguimiento semanal propio (que hoy se ha instaurado en 
todas las producciones de Globo) en primer lugar, porque era su costumbre, y en 
segundo lugar porque así se aseguraba de que, dado el presupuesto ajustado que 
teníamos, respondiéramos de nuestro gasto y nada más.” (Barrera, 2007)  









27 Pablo Barrera. Coproductor ejecutivo y director. Entrevista personal realizada en Madrid el 8 de 




B. La supervisión del plan de trabajo 
 
También una de las labores asignadas al director de producción durante la fase 
de grabación, era la supervisión del plan de trabajo que elaboraba la “coordinadora de 
dirección” (Eva Jiménez de la Parra).  
El director de producción destacaba la importancia trascendental de un plan de 
trabajo, que está en la base de todo buen funcionamiento de una producción 
audiovisual: ”El plan de trabajo es una de las cosas de las que me ocupo con la 
primera ayudante de dirección, con Eva [Jiménez]. Es decir, el plan lo hace Eva pero 
yo procuro siempre estar muy al tanto y al día de cómo es el plan, de qué vamos a 
hacer este capítulo, cómo lo vamos a hacer. Sobre todo en mi equipo nos ocupamos 
de calendarios un poco más a largo plazo, es decir, intentar sujetar la producción y 
que no se nos vaya de tiempos. Si tenemos una previsión de hacerlo en 20 semanas, 
intentar hacerlo en ese tiempo. Yo trabajo en este caso con Eva muy mano a mano 
aunque insisto que es ella quien hace el plan pero también un poco coordinado por mí. 
De calendarios de producción para siguientes temporadas me ocupo yo.”(López 
Olivar, 2008) 
El sistema era el siguiente: Jiménez de la Parra (coordinadora de dirección) 
recibía el guion y en un primer desglose, concebía un primer “encaje” de las 
secuencias en el plan de grabación y anticipaba los problemas que se podían dar en 
tiempos o en localizaciones. Seguidamente se reunía con el director de producción 
para comentarlos.  
El primer desglose ayudaba a que, de un vistazo, sobre el papel, el director de 
producción y la coordinadora de dirección (que tenían larga experiencia en este tipo de 
trabajo) se hicieran una idea clara de si el guion se podía grabar en el tiempo y 
presupuesto asignado en el plan de trabajo a ese capítulo. Es decir, si “estaba en 
formato”. 
Las futuras visitas al lugar de rodaje (localizaciones artística y técnica) darían a 
los ayudantes los suficientes datos para encajar las piezas del guion. Este primer 
trabajo de desglose, servía para que se pudieran detectar a tiempo los problemas y 
(en el caso de que no fuesen subsanables), se transmitiesen a la producción ejecutiva 
(integrados en el equipo de guion) y al director encargado del capítulo, para que se 
buscasen soluciones antes de iniciar el rodaje. 
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C. Las relaciones con la cadena 
 
En el día a día de las relaciones con Cuatro, el director de producción era la 
cabeza visible de la producción.  
En una primitiva fase, la de la venta de la serie a Cuatro y las primeras 
negociaciones (relatada en el capítulo 9 de este investigación) el director de 
producción intervino en el estudio de definición de un presupuesto por capitulo, de un 
calendario de grabación y la formación de equipos. No asistió sin embargo a las 
reuniones que se celebraron entre los directores de contenidos de la cadena y los 
productores ejecutivos de Globomedia. 
Sin embargo una vez “firmada” la serie y con el proyecto en marcha, el director 
de producción se ocupaba de atender a los distintos departamentos: marketing, 
promos, etc. “Para relaciones con la cadena se ocupa el director de producción que en 
este caso también soy yo. Con  el departamento de ficción de Cuatro, y con los 
diferentes departamentos soy la cara visible de Globomedia una vez que la serie está 
vendida. Por supuesto, las negociaciones y toda la venta de la serie la hace Santiago 
de la Rica (Director de ficción de Globomedia) y los productores ejecutivos. Pero una 
vez la serie  está vendida, el director de producción pasa a ser la persona a la que 
acude la cadena para cualquier consulta. Si la Web de Cuatro necesita algo me 
llaman, si marketing, si ventas necesita digamos que soy la cara visible. En ese 
sentido, lógicamente, trabajo codo con codo con mi jefa de producción. Tenemos 
reuniones periódicas (semanales) en las que hablamos de lo que vamos a hacer y me 
informo de cómo están las cosas.” (López Olivar, 2008) 
Cuando el capítulo está acabado, lo llevaba a la cadena y se ocupaba del 
cobro en los términos acordados por contrato. Los capítulos se facturaban e 
ingresaban cuando se entregaba el master a la cadena. Por eso las entregas eran muy 
importantes. El director de producción reflexionaba diciendo “se gasta mucho dinero, 
pero claro, hay que ingresarlo. Si no se entrega el capítulo después de todos los 
procesos, es decir, montado, sonorizado, etalonado no se recupera el dinero. El 




D. La supervisión de los calendarios de montaje 
 
En la fase de postproducción el director de producción intervenía supervisando 
-junto a la jefa de producción- los calendarios de montaje que proponía el realizador. 
La fase de posproducción de video y audio de cada capítulo se llevaba a cabo 
durante aproximadamente diez días laborables. Los plazos eran los siguientes: el 
editor (durante una semana aproximadamente) junto a un miembro del equipo de 
realización, realizaba el montaje  y pegado de las secuencias grabadas, dando lugar a 
un “premaster”, una primera versión del capítulo a la que le faltaban efectos visuales, 
efectos de audio y músicas definitivas. Sobre esta versión se hacían las pertinentes 
correcciones.  Hecho el trabajo de correcciones, se obtenía el máster “en baja” del 
capítulo (con el  montaje definitivo) y se sacaban las copias para hacer los procesos 
de “alta” (pasar el capítulo a HD), etalonaje y sonorización, que trascurrían en paralelo 
a lo largo de las cinco jornadas siguientes. El etalonaje era un proceso por el cual  el 
director de fotografía calibraba e igualaba los niveles y densidades cromáticas y 
lumínicas del material grabado con un equipamiento para posproducción digital HD 
orientado a la corrección de color y etalonaje. También durante la jornada de etalonaje 
se insertaban los efectos especiales (virtual FX) oportunos en las imágenes y el 
volcado de los títulos de crédito iníciales y finales. Ocupaba una jornada de ocho 
horas. 
A continuación se procedía a la edición de audio. La fase de postproducción de 
audio ocupaba una semana laboral aproximadamente (cinco días laborales), en la que 
el técnico de sonido trabajaba en solitario retocando diálogos, creando efectos 
especiales de sonido (efectos sala) y realizando posibles doblajes. A este trabajo se 
sumada una jornada más (“día de mezclas”) en las que el músico aportaba sus 
creaciones y el director supervisaba el trabajo.  
La penúltima fase de todo el proceso era el volcado del conjunto de la 
sonorización a dos copias del máster. La última fase consistía en proceder a hacer las 
copias para entregar a la cadena.  
Por ello el director de producción atestiguaba: “El director de producción trabaja 
en los calendarios de montaje, y en las entregas de capítulos. Yo no hago el 
calendario de montaje (lo hace Nacho Guilló, responsable del equipo de realización) 
pero sí que lo superviso, sí que digo cómo tiene que ser, cuándo tenemos que 
entregar, en cuántas semanas deberíamos tener listos los capítulos. Concretamente 
en Cuenta Atrás los procesos de postproducción son complicadísimos”. 
 345 
 
3.4.3. Segundo grado de responsabilidad. Los demás integrantes 
del equipo de producción 
 
En un nivel de responsabilidad de segundo y tercer grado dentro del equipo de 
producción se encontraban la jefa de producción, el jefe de producción de exteriores (o 
“primero de exteriores”), los primeros ayudantes de producción, los segundos 
ayudantes y los auxiliares. 
De forma gráfica, se puede decir que en el equipo de producción el primer 
ayudante del capítulo se ocupaba del “hoy”, jefe de producción “de exteriores” (o 
“primero de exteriores”) se ocupaba de las semanas próximas y el director de 
producción se ocupaba de lo que sucedería el mes que viene. La jefa de producción 
encajaba el funcionamiento de todos los días. 
 
A. La jefa de producción 
 
La jefa de producción, se encargaba de coordinar al “primero de producción de 
exteriores” y los dos primeros ayudantes de producción. Se reunía semanalmente con 
los ayudantes de producción para la preparación de la semana siguiente, de los 
exteriores esencialmente, aunque ella nunca acudía al rodaje de exteriores, sino que 
se mantenía siempre haciendo “trabajo de oficina”. 
Una de las funciones fundamentales de la jefa de producción (en colaboración 
con el director de producción) era controlar el calendario de postproducción. Los 
procesos de postproducción eran muy complejos en la serie y la figura de la jefa de 
producción al frente de la coordinación de procesos fue fundamental. Referido al 
mundo cinematográfico Ciller Tenreiro (2009: 112) asimila esta figura con el director de 
postproducción que define del siguiente modo: “Una de las figuras claves en estos 
nuevos procesos es el director de postproducción. Pertenece al equipo de producción 
(….). Identificado como aquella persona responsable de asumir la organización 
completa de La postproducción y entre sus principales responsabilidades se encuentra 
la de conocer y seleccionar todos los recursos técnicos, humanos y actividades que 
integran esta etapa. 
El director de producción explicaba que en Cuenta Atrás los procesos de 
postproducción eran complicadísimos. “Es una de las series, por lo menos de las que 
yo he trabajado, de las más complicadas. Se tarda mucho y hay muchos procesos que 
son muy caros y muy pesados” (López Olivar, 2008). Se refiere a los procesos de  
postproducción en Avid Media Composer (premaster y master), etalonado (en el EQ), 
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efectos especiales (Fx), sonorización en Protools, volcado, cierre del máster y copias 
para entregar a la cadena (este proceso se desarrolla en el capítulo 8 del presente 
trabajo de investigación). 
 
B. El jefe de producción de exteriores o primero de producción “de 
exteriores” 
 
En un segundo grado de responsabilidad se encontraba una figura profesional 
llamada jefe de producción de exteriores, también conocida como “primero de 
exteriores”. Era una figura creada expresamente para la serie Cuenta Atrás.  
El jefe de producción de exteriores estaba muy ligado al director de producción 
y a la jefa de producción (que como se ha dicho, nunca va a los rodajes de exteriores). 
Era el encargado de aprobar las localizaciones (que buscaba el localizador) y de llevar 
a cabo la contratación de las mismas con los dueños: llegar a un acuerdo con los 
precios y realizar las gestiones necesarias. Contrataba los interiores naturales y 
solicitaba los permisos para su utilización.”El permiso para rodar de palabra no vale 
para nada porqué es imprevisible. Siempre hay que contratar los permisos por escrito 
de forma legal, incluso cuando se rueda en la calle” (López Olivar, 2008).  
Se encargaba de organizar cómo y dónde colocar los camiones del set y 
prevenir la llegada de los actores y el equipo técnico. Es el primero en llegar a las 
localizaciones y el último en abandonarlas. Era también el encargado de organizar los 
desplazamientos de equipo y material. 
Moreno, jefe de producción de exteriores de Cuenta Atrás, resumía su función 
en los siguientes términos28: “Aparezco en los créditos como primero de producción 
de exteriores que es un poco el encargado de la organización y planificación de todos 
exteriores. Lo que hago es desarrollar la grabación en base al informe de dirección y a 
las localizaciones artísticas con el director. Me encargo de decidir si la localización es 
buena para grabar (junto con el director) y de optimizar los recursos que tenemos y 
buscar algunos más para que podamos rodar en exteriores. Luego siempre tengo que 









28 Jesús Moreno. Jefe de exteriores. Entrevista personal realizada el 27 de febrero de 2008. La trascripción 
íntegra de la entrevista se puede consultar en:  
https://drive.google.com/folderview?id=0B3aciuJetM7MWjZyQURLRmtDeFk&usp=sharing 
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crear diseños de producción para cada exterior, porque cada exterior es totalmente 
diferente y cada uno tiene una complejidad distinta”. (Moreno, 2008) 
El director de producción describía la capital importancia de esta figura 
profesional dentro del engranaje organizativo de la serie cuando decía que “en una 
serie como Cuenta Atrás que tiene un 70% de exteriores, si no es más, esta figura del 
primero de exteriores es básica, sobre todo a la hora de localizar. Aunque tenemos un 
localizador, este localizador también depende mucho del primero de producción de 
exteriores (en este caso además porque Moreno tiene experiencia previa en esta 
labor). Con lo cual es muy bueno que trabajen muy juntos, sobre todo porque él luego 
va a ser quien se responsabilice de la marcha de todo el rodaje en  exteriores”. Por 
tanto el primero de exteriores tenia la última palabra en la elección de las 
localizaciones, ya que,  como reflexionaba López Olivar:”Las localizaciones son 
básicas para él, porque una localización puede ser absolutamente maravillosa para el 
localizador, porque es muy bonita, y al director le encanta, pero puede ser un infierno 
para la producción. Esto puede ser porque a lo mejor es muy cara, o porque a lo mejor 
no tienes donde aparcar los camiones o porque tienes una obra al lado o porque hay 
un colegio y a media mañana salen los niños... con lo cual hay muchos elementos que 
indudablemente aunque el localizador tenga que tenerlos en cuenta, luego el que se 
va a tener que gestionar todo esto es este “primero” de producción.” 
Semanalmente había una reunión entre el jefe de producción “de exteriores” y 
la coordinadora de dirección (Eva Jiménez) para poner en común aspectos 
significativos de las jornadas siguientes. Como explicaba en la entrevista: “Para la 
planificación yo me siento con Eva y los dos planificamos exteriores, porque ella 
gestiona la complejidad a “nivel actores”, que a mí muchas veces me dificulta el 
exterior. Eva y yo siempre estamos teniendo que ponernos de acuerdo, porque ella 
tiene su planificación con las jornadas de los actores pero desde producción no puede 
ser. Entonces al final “soltamos” los dos, para que la jornada se pueda hacer. A lo 
mejor nosotros hacemos cosas que no se pueden hacer a nivel de producción y ella 
cede en otras cosas. Siempre hay una lucha entre producción y dirección. Siempre tira 




C. Los primeros ayudantes de producción 
 
Otra figura profesional dentro del equipo de producción (que estaba por debajo 
de la jefa de producción, pero en la misma línea de responsabilidad que el “primero de 
exteriores”) eran los “primeros ayudantes” de producción.  Se ocupan, en capítulos 
alternos, de “llevar” el capitulo. Estos primeros ayudantes, se ocupaban de la 
organización global del capitulo. De tener previsto todo lo necesario para la grabación 
de los capítulos. “Tienen mando en plaza” en palabras de López Olivar. 
Los ayudantes de producción hacían su propio desglose del guion en paralelo 
al que hacían desde el equipo de dirección. Antes de elegir las localizaciones para la 
grabación, establecer las necesites técnicas (tipo de iluminación, número de cámaras, 
uso de steadycam,  grúa, etc.) y de pedir los permisos pertinentes, lo primero era el 
análisis pormenorizado del guion, realizando lo que se denomina el desglose de 
producción. 
Los primeros ayudantes asignados a cada capítulo iban a las respectivas 
localizaciones (“artística” y “técnica”) con equipo técnico y directores.  
También estaban presentes en la lectura de guion (con los jefes de todos los 
equipos). En esta reunión se hace la puesta en común de las necesidades del 
capítulo. Se centraliza la información. Por ello tras (aproximadamente) quince días de 
preproducción del capítulo, el primer ayudante de producción  conoce perfectamente el 
capítulo y su complejidad. Es el que pide los permisos y se convierte en el rodaje en el 
punto de referencia.  
López Olivar describía la estructura del equipo de producción en el nivel de los 
primeros ayudantes de producción, en los siguientes términos: “La forma en la que 
hemos organizado es que cada uno de los primeros ayudantes lleva un capítulo. Es 
como si dijéramos el responsable, aunque en esto como en todo el responsable soy 
yo, después está la jefa de producción, después está el primero de producción “de 
exteriores”, pero cada uno de estos [primeros] ayudantes lleva un capítulo y es el 
responsable. Principalmente porque el jefe de producción de exteriores [Jesús 
Moreno] puede estar o puede no estar en el rodaje, porque a lo mejor está haciendo 
una localización técnica del siguiente capítulo que vamos a rodar. Por eso lo que 
hacemos es tener siempre un responsable de producción en el rodaje, el primer 
ayudante de producción, que es el punto de referencia para todos los equipos” (López 
Olivar, 2008).  
Moreno (primer ayudante “de exteriores”) añadía a esta cuestión: “Los primeros 
ayudantes se van turnando porque, al menos los exteriores, son muy duros y agotan 
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mucho. Llegamos una hora antes que el resto de los equipos y nos vamos una hora 
después que todo el mundo. Entonces intentamos hacer turnos y se van turnando por 
capítulos, por exteriores, por semana... Normalmente lo que hacemos es que haya un 
primer ayudante, que es fijo de cada capítulo, que es el responsable de los exteriores, 
junto conmigo. Luego hay también otro ayudante de producción que está en los 
exteriores y que es el encargado de la parte más logística: coches de producción, 
catering, etc.”. (Moreno, 2008) 
Se ha descrito en numerosas ocasiones a lo largo del presente trabajo de 
investigación la complejidad organizativa de la serie Cuenta Atrás. Un ejemplo de ello 
eran las necesidades de transportes que se producían en cada jornada. El director de 
producción al ser preguntado por esta cuestión reflexionaba: “La orden de transportes 
en Cuenta Atrás es un lío importante: son muchos actores, es mucha logística, se 
necesita un coche para llevar esto no sé dónde, se necesitas un camión porque hay 
que irse a Toledo a devolver unos muebles...toda esa orden la lleva en este caso el 
primer ayudante que esté en plató, en coordinación con el ayudante que está en los 
exteriores. Cuando cualquier persona del equipo de producción necesita un transporte 
acude a esa persona de producción. Es decir, lo centralizamos para que el ayudante 
controle los transportes que están moviéndose en ese momento.”(López Olivar, 2008) 
 
D. Los segundos ayudantes de producción 
 
Los segundos ayudantes de producción estaban en una tercera escala de 
responsabilidad. Son ayudantes de producción a las órdenes del “primero de 
exteriores” y de los primeros ayudantes de producción. Durante el rodaje en exteriores 
ayudaban el primero de exteriores y al primer ayudante a llevar el exterior. Cuando no 
están en el rodaje de exteriores, organizaban las órdenes de transporte de la jornada 
siguiente y en general estaban atentos de las necesidades del rodaje y de la 
preparación del trabajo de los días o semanas siguientes. 
En una última escala de responsabilidad se encontraban los auxiliares de 
producción, que eran los profesionales que con conocimientos elementales de la 
producción audiovisual, llevaban a cabo tareas concretas de escasa responsabilidad 
de acuerdo a instrucciones precisas, asistiendo  a los ayudantes y contribuyendo al 
buen funcionamiento de la jornada de grabación. 
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E. El localizador 
 
El localizador de Cuenta Atrás y su ayudante surgieron de la necesidad de 
tener en la serie un personal de producción especializado en la búsqueda y gestión de 
escenarios de toda índole. Era una figura de capital importancia porque “el tema de las 
localizaciones en esta serie es básico, principalmente porque se está rodando una 
serie con un 70% de exteriores. El localizador aquí tiene que saber lo que está 
haciendo, qué es lo que quiere el director, tiene que interpretarle. Tiene que hablar con 
él para poder entenderle y después buscar y presentarle una localización que se 
ajuste a lo que ha pedido. Pero a la vez esa localización tiene que ser operativa para 
producción, que no sea un infierno grabar en ella.”(López Olivar, 2008) 
Es importante abrir un paréntesis en este punto para explicar que existe una 
confusión terminológica en España con la palabra localización, que se ha traducido del 
término inglés location tanto para nombrar la acción de acudir en busca de 
localizaciones como para referirse al espacio donde se va a rodar. El término correcto 
para referirse a la acción de buscar localizaciones es scouting, mientras que la palabra 
inglesa location se refiere al lugar donde se va a rodar.  Sin embargo scouting no es 
un término que se utilice en la práctica profesional, por lo que acudiremos únicamente 
a ella en caso de confusión.  
El modus operandi del localizador era el siguiente: después de que el guion 
estaba en versión definitiva, tenía una conversación con el director del capítulo y el 
jefe de localizaciones iniciaba la búsqueda (scouting) de los lugares marcados en el 
guión. Después de localizar  y documentar una selección de opciones (tomaba  fotos 
fijas y vídeo), se lo mostraba al director del capítulo. Si el director estaba de acuerdo, 
se programaba una “localización artística”, en la cual se iba a visitar por primera vez la 
localización, con las personas involucradas en la toma de decisiones: director, director 
de fotografía, ayudante de producción, ayudante de dirección, etc.   
Si la localización quedaba aceptada por parte de los responsables de todos los 
equipos, se programaba una localización técnica con el director (si está disponible), el 
realizador, el primer ayudante de dirección, el segundo de dirección, un ayudante de 
producción, el jefe técnico, el jefe de sonido, el director de fotografía y el ayudante de 
arte. 
Si en esta segunda visita todos los equipos dan su conformidad a la 
localización, el jefe de producción de exteriores procederá a ocuparse de la petición de 
permisos y demás gestiones previas a la grabación. El localizador y su ayudante 
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tenían por tanto que trabajar en estrecha colaboración con el primero (este proceso se 
describirá en el capítulo 11 de la presente investigación). 
 
F. La secretaria de producción 
 
Otra de las figuras profesionales que integraban el equipo de producción de 
Cuenta Atrás era la secretaria de producción. Era la persona que realizaba las tareas 
administrativas, antes, durante y después de la grabación del capítulo. Trabajaba a las 
órdenes del productor ejecutivo y director de producción en tareas de archivo y 
clasificación de facturas. Coordinaba desde la oficina de producción el pago a los 
proveedores, se ocupaba de la correspondencia y comunicaciones; en general, los 
temas administrativos que debían ser solventados por esta persona. El director de 
producción explicaba a este respecto: “Hay una persona del equipo que está 
trabajando conmigo directamente, que es la secretaria de producción. Digo trabajando 
conmigo pero realmente no trabaja conmigo, trabaja con Manolo (Valdivia) en la 
oficina. Lleva un poco la logística del plató, además de toda la contratación artística”. 
 
G. El contable 
 
También existía en Cuenta Atrás la figura de un contable que era responsable 
de la administración y de la contabilidad diaria de la producción, que no dependía del 
equipo de producción directamente, sino que dependía del director financiero de 
Globomedia “pero trabaja conmigo muy mano a mano todo lo que es el tema 
administrativo: facturas, informes económicos.” relataba el director de producción. 
Controlaba los justificantes de gastos, así como su numeración e introducción en las 
partidas correspondientes de los presupuestos. Supervisaba el resto de los pagos y 
controlaba la suma de todos los gastos para la elaboración del coste final por capítulo. 
Trabajaba en coordinación con el departamento de contabilidad de la empresa, ya que 
en el caso de Cuenta Atrás (correspondiendo con la metodología que instauró  López 
Olivar) era doble: se llevaba una contabilidad en la propia unidad organizativa que a su 










El equipo de dirección de Cuenta Atrás estaba formado por los siguientes 
miembros: tres directores (Pablo Barrera, Guillermo Fernández Groizard y Sandra 
Gallego), una “coordinadora de dirección” (Eva Jiménez de la Parra), dos primeros 
ayudantes de exteriores, cuatro segundos ayudantes, dos auxiliares y dos script.  
También asociado al equipo de dirección de la serie se encontraba el director 
de casting (Luis San Narciso junto a Andrés Cuenca) que se ocupaban de la búsqueda 
de los personajes episódicos  y de la figuración “con frase” que se necesita para cada 
capítulo. Fueron más de doscientos a lo largo de las dos temporadas. [Disponible en 
http://www.imdb.com/title/tt0948186/fullcredits] (Consultado el 24 de noviembre de 
2014). La figuración “sin frase” se contrataba directamente a través de una agencia. 
El equipo de dirección de Cuenta Atrás estaba fundamentalmente presente en 
las dos primeras fases de la producción: preproducción y el rodaje (este equipo tiene 
que estar pendiente de las jornadas de posproducción, para poder llevar a cabo el plan 
de grabación, pero no participaba de los calendarios de posproducción que eran 
acometidos por el equipo de realización en colaboración con el equipo de producción). 
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3.5.2. El equipo de dirección durante la fase de preproducción 
 
Cuenta Atrás era una serie muy compleja de grabar, lo que suponía acometer 
ajustes y reajustes continuamente en el plan de grabación. Por ello, en la fase de 
preproducción, de organización, es cuando el equipo de dirección subrayaba su 
trascendental importancia dentro de la producción.  
Durante la preproducción sus ocupaciones substanciales se basaban en el 
desglose de los guiones que les iban entregando. El desglose es un proceso por el 
cual se analiza el de contenido del guion para extraer las necesidades básicas para 
todos los departamentos, un análisis pormenorizado del guion, que sirve para 
determinar el conjunto de elementos necesarios en el rodaje. Los datos principales 
que se extraen de cada secuencia son: el lugar de la acción y efecto (día y noche), 
relación de personajes que intervienen, relación de vestuario y complementos, atrezo 
de mano, semovientes y vehículos, medios técnicos especiales, páginas de la 
secuencia y resumen de la acción. 
Después de completar el desglose y una vez decididas las localizaciones, se 
comenzaba a elaborar un plan de trabajo provisional: un calendario con la 
programación de las secuencias a llevar a cabo cada día y el tiempo estimado para 
realizarlas (este plan iría sufriendo modificaciones en función de los permisos 
necesarios y de los compromisos de los actores). 
El objetivo primordial a la hora de plantear el plan de rodaje era la obtención de 
la máxima economía de tiempo. Por ello lo normal era romper la cronología planteada 
en el guion y agrupar las secuencias en función de localización, efecto (día o noche) y 
personajes que participan (lo que se llama agrupar las sesiones de los actores que 
intervienen). 
Se trabajaba con una herramienta llamada Movie Magic, un programa 
informático muy operativo que facilita la organización del rodaje. Es el programa que 
se utilizan todos los equipos de dirección de Globomedia, encargados de organizar 
(junto con el de producción) y planificar el rodaje.  
Con la ayuda de este programa, el ayudante de dirección seleccionaba los 
datos y los introducía en el ordenador, cargando unos ficheros,  que servían para 
distribuir la información en “tiras” que contienen la información de cada secuencia 
(necesidades de atrezzo, localizaciones, actores, extras, etc.) (Las órdenes de trabajo 
017 y 018 se pueden consultar en el Anexo I del presente trabajo de investigación). 
Con estas tiras se planteaba la distribución de las secuencias del capítulo a los largo 
de las siete jornadas de grabación (agrupándolas por localizaciones, actores, etc.). 
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En Cuenta Atrás no se realizaba un guion técnico, entendido como relación de 
planos de cada secuencia. Esta herramienta (tan habitual en el medio cinematográfico) 
era sustituida por las “plantas de cámara” que preparaba el realizador (no hay que 
olvidar que en Cuenta Atrás la figura de director  y realizado estaban separadas) 
después de la localización artística. 
Una peculiaridad reseñable es que la coordinadora de dirección trabajaba en el 
guion desde la escaleta y se encargaba de analizar desde esta primitiva fase, si el 
guion “estaba en formato”: Según explicaba Jiménez29, “debido a la complejidad de 
esta serie, se trabaja con el guion desde la escaleta. Una vez que el equipo de guion 
cierra la escaleta, nos la entregan y empezamos a trabajar sobre ella. Lo primero que 
vemos es si el capítulo “está en formato”. Casualmente en esta serie, que tenía un 
formato muy definido, ha sido muy difícil seguir este formato. Estaba diseñado para 
hacer tres jornadas de plató y cuatro días y medio de exteriores, un total en siete días 
y medio….pero la tendencia ha sido reducir los días de plató y aumentar los de 
exteriores”. (Jiménez, 2008) 
Con las conclusiones extraídas del análisis de la escaleta (primer desglose) la 
coordinadora de dirección se reunía con el equipo de producción ejecutiva y se 
planteaban las posibles alternativas para poder rodar el capítulo en el  tiempo 
marcado. Producción ejecutiva hacía los cambios pertinentes y se entregaba una 
copia al director del episodio.  
Cuando el director encargado de dirigir el capítulo había leído el guion, se 
planteaban nuevos cambios. “Una vez que vamos viendo si está el formato o no, con 
las primeras versiones se hace reunión con los directores e intentamos ver donde 
podemos reducir cosas, simplificar el rodaje, aunque a veces es muy difícil... O sea, el 
director se lee el guión, se lo “empolla” y habla con los guionistas para ver de dónde 
podemos cortar cosas, porque hay veces que los guiones vienen con muchísimas 
secuencias, y en cada secuencia siempre hay algo, de acción, de efectos… Yo creo 
que todavía no hemos hecho una secuencia en exteriores con dos personajes 









29 Eva Jiménez de la Parra. Coordinadora de dirección. Entrevista personal realizada en Madrid el 17 de 
enero de 2008. La trascripción íntegra de la entrevista se puede consultar en:  
https://drive.google.com/folderview?id=0B3aciuJetM7MWjZyQURLRmtDeFk&usp=sharing 
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hablando. Jamás, nunca ha habido una secuencia así; en todas hay algo”. (Jiménez, 
2008) 
Tras el análisis que realizaba el director, los guionistas escriban una última y 
definitiva versión (el relato de cómo se procedía para hacer la versión para el director 
se puede consultar en el epígrafe 3.2.4 del presente capítulo).y se hacía el desglose 
definitivo.  
Con el guion cerrado, en versión definitiva, los equipos de producción y 
dirección comienzan a trabajar en la preproducción del capítulo. 
La coordinadora de dirección lo resume de la siguiente forma: “Una vez que se 
han hecho los cambios posibles y el guión está más o menos cerrado, desglosamos el 
guión. Se hace secuencia por secuencia, en un programa específico que se llama 
Movie Magic. Se van desglosando las secuencias y se atribuye a cada secuencia sus 
necesidades. Entones hay una herramienta que nosotros llamamos “las tiras” en el 
que una vez que está todo el guión desglosado, se sacan unas tiras de colores que 
dan información para poder hacer el plan de rodaje. Esta información se refiere a si se 
trata de un interior o un exterior, efecto día o noche, qué personajes entran en cada 
secuencia (cada personaje tiene asignado un numero), número de páginas y el 
racord”. 
Con este desglose listo, se procedía a elaborar el calendario de rodaje del 
capítulo (plan semanal que se entrega a todos los equipos) y organizar las jornadas de 
grabación. El equipo de dirección tenía continuas reuniones con el equipo de 
producción para ajustar necesidades de ambos equipos. El plan semanal provisional 
de la semana 24 al 28 de septiembre se puede consultar en el Anexo I de la 
investigación. 
 
3.5.3. El equipo de dirección durante la fase de grabación 
 
Una vez en el rodaje el equipo de dirección sirve de enlace entre el director y 
los jefes de los otros departamentos (realización, vestuario, fotografía, etc.) para 
asegurar que la jornada transcurra con la menor cantidad de contratiempos posible. El 
primero de dirección, en coordinación con el primer ayudante de producción, son los 
“jefes” del rodaje. El primer ayudante de dirección disponía de una información 
depurada y precisa (procedente del desglose en el Movie Magic) del transcurso de la 
jornada, se responsabiliza del efectivo cumplimiento del plan y que los cambios que 
sobre la marcha surjan, ocasionen la menor pérdida de tiempo. 
Por ello durante la grabación del capítulo, el objetivo principal del equipo de 
dirección era mantener el horario previamente planeado en la orden de grabación, es 
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decir, controlar los tiempos asignados a la grabación de cada secuencia. Era también 
su misión en el rodaje supervisar que los actores estén en maquillaje y vestuario con 
una previsión suficiente para que estén preparados cuando sean requeridos a la hora 
de “listos” (los auxiliares de este equipo se encargan del traslado de los actores desde 
el camerino hasta el set de rodaje bajo su supervisión). 
Mención aparte requiere la actividad de los directores del capítulo. Por ello lo 
trataremos en un epígrafe aparte. 
 
3.5.3. Los integrantes del equipo de dirección 
 
A. La actividad de los tres directores  
 
La figura del director es una de las más importantes en el organigrama de 
cualquier producto audiovisual. Sin embargo en Cuenta Atrás los directores están en 
una “segunda línea” de responsabilidad, por detrás del equipo de producción ejecutiva.  
El modelo de producción de Cuenta Atrás implicaba la existencia de tres 
directores, cada uno responsable de un episodio, pero con la exigencia de una puesta 
en común y una uniformidad de estilo de forma que los espectadores pudieran 
reconocer la imagen de la serie. Esta configuración permitía la grabación simultánea 
de varios episodios y posibilitaba que cada director trabajara sobre la preproducción 
del siguiente episodio y la edición del capítulo finalizado, obteniendo la máxima 
rentabilidad de los equipos de producción por la continuidad en el trabajo. Sin embargo 
era inevitable que cada director reflejara su impronta en su forma de trabajar. Barrera 
reflexionaba al respecto: “Hay grandes diferencias entre los directores según su estilo. 
Sandra [Gallego] tiende a ser muy directa expresando lo que viene en el texto, y sus 
capítulos casi siempre quedan cortos, en algunos casos con problemas para llegar a la 
duración mínima acordada. Guillermo (Fernández Groizard) es muy voluble, unos 
capítulos le duran muy poco y otros le salen veinte minutos más largos (literalmente), y 
no sabe por dónde cortarlos, lo cual también suele tener un problema con la 
cadena.”(Barrera, 2008) 
Los tres directores de Cuenta Atrás intervenían desde la primera versión del 
guión, aportando y sugiriendo mejoras al mismo. La última versión del guion 
correspondía a la que hacían los guionistas para poner negro sobre blanco las 
indicaciones dadas por el director del capítulo. 
Una vez que el guion era definitivo y los diferentes equipos empiezan a  
trabajar, los directores eran piezas fundamentales en el proceso de preproducción del 
episodio (en las semanas previas a la grabación). En este periodo se producían los 
últimos ajustes del guion en función de las localizaciones (artísticas y técnicas) y se 
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hacían las reuniones para las lecturas de guion, una suerte de puesta en común de 
todos los equipos en la que los directores daban indicaciones expresas a los diversos 
equipos sobre el capítulo correspondiente. Por ello, una vez iniciada la jornada de 
grabación, el director irrumpía en un lugar central, llevando a cabo (en coordinación 
con el realizador) la planificación  de las secuencias y las indicaciones a los actores.  
En la grabación de un episodio confluyen los esfuerzos de todos los equipos. 
Es el momento de encuentro. Éste es el “grueso” del trabajo en una serie de televisión, 
porque aunque el trabajo se concentre únicamente en seis-siete días, en ella 
intervienen la mayoría de los equipos. Como las pautas generales del rodaje, se 
habían ido fijando en el periodo de preproducción en distintas reuniones y a tenor de 
las localizaciones artística y técnica y la lecturas de guion con a los distintos equipos 
(realización, iluminación, sonido, escenografía, vestuario, etc.),el momento del rodaje 
para el director significaba únicamente una labor de concreción de todo lo planificado a 
lo largo de semanas (la descripción de las dinámicas organizativas de una jornada de 
grabación serán tratadas en el capítulo siguiente).. 
Los directores de Cuenta Atrás también estaban presentes en la fase de 
postproducción/montaje, aunque no les corresponde a ellos lo que en cine se llama el 
“corte final”. Como se ha referido anteriormente, la producción ejecutiva de la serie 
tenía la última palabra. En la fase de sonorización también toman parte activa 
seleccionando músicas y efectos sonoros y dirigiendo doblajes.  
Se puede decir por tanto que los directores son la figura profesional que abarca 
y conoce todas las fases en las que está dividida la organización: la previa a la 
grabación, durante la grabación y en los procesos de postproducción (edición y 
sonorización), fase final del proceso. Jiménez lo resumía diciendo: “los directores 
están en todo”. 
 
B. La coordinadora de dirección 
 
La coordinadora de dirección era una figura con una importancia estratégica en 
el organigrama de Cuenta atrás.  
Era la responsable del plan de trabajo completo, absorbía la información que le 
habían dado sus ayudantes sobre las localizaciones del capítulo y la planificación que 
realizaban los directores y lo acomodaba en un plan eficiente, teniendo en cuenta la 
optimización de sesiones de actores y la unificación por localizaciones y decorados. 
Estaba en continuo contacto con el director del capítulo, con el director de producción 
y con producción ejecutiva. No iba sin embargo en el rodaje (en esto hay un cierto 
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paralelismo con la jefa de producción), sino que estaba en la oficina ocupándose de 
recibir los nuevos guiones y de organizar las jornadas sucesivas.  
Esta figura profesional fue creada específicamente para la serie debido a sus 
peculiares características y la complejidad que suponía  contar con tantas jornadas en 
exteriores. Su importancia dentro de la unidad de producción  de Cuenta Atrás era 
servir de nexo de unión entre los equipos de dirección y producción, teniendo relación 
directa con el jefe de producción y con el equipo de producción ejecutiva. Recibía 
información tanto desde abajo (los reportes que hacen sus ayudantes) como desde 
arriba (producción ejecutiva y guionistas). Por tanto hacía de nexo entre los equipos y 
aportaba un plus: que todas las decisiones importantes que se tomasen sobre la serie 
fluyan con normalidad. 
Centralizaba la información (nada desdeñable) de los compromisos externos 
que tenían los actores de la serie. Relataba Jiménez que: “en esta serie lo bueno que 
hemos tenido, es el tema de los actores. Yo de verdad no me he encontrado ninguna 
serie donde los actores hayan estado más a favor del trabajo. Han estado horas 
muchísimas horas en la calle, grabando y corriendo para arriba para abajo, les hemos 
hecho “perrerías”... No se han quejado nunca. No han puesto impedimentos de “yo me 
tengo que ir hoy a”... no, la verdad es que no. Y menos mal que no hemos tenido 
ningún problema, porque no hubiera sido posible. Porque nosotros, en el momento 
que vamos a grabar a exteriores, hay un permiso ya pedido. Y este permiso tardan 
diez días en concederlo...cualquier cambio que tengas que hacer de localización 
significa que has perdido doce días, porque tienes que volver a empezar de nuevo” 
(Jiménez 2008). 
 
C. Los primeros ayudantes de dirección  o “primeros” de dirección  
 
Inmediatamente por debajo de ella estaban los dos “primeros ayudantes de 
dirección” que trabajan a su vez coordinados con la jefa de producción. Los dos 
primeros ayudantes de dirección, en el caso de Cuenta Atrás  llamados “primeros 
ayudantes de exteriores” (la serie se graba en un 70% en localizaciones fuera del 
plató) son los que se conocen en audiovisual como “primeros” de rodaje: primer 
ayudante (de dirección) o simplemente primero. En cine esta figura se conoce como 
primer ayudante de dirección (se ha referido en varias ocasiones que la traslación de 
las figuras profesionales en la televisión “bebe” del medio cinematográfico). Desde una 
perspectiva histórica Bordwell, Staiger y Thompsom (1997:158) señalaban que “el 
puesto de ayudante de dirección se había ido separando del de director a medida que 
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habían ido aumentando los ritmos de producción y a principios de la década de los 
diez por regla general se ocupaba del trabajo rutinario de organización del trabajo”.  
Cada primero de dirección se encargaba de llevar el rodaje de un capítulo, en 
capítulos alternos. Eran los encargados del desglose de los guiones (utilizando para 
ello un programa informático llamado Movie Magic). A medida que el rodaje de la serie 
se fue consolidando, la coordinadora de dirección se ocupaba únicamente de hacer un 
primer desglose de la escaleta para saber si el capítulo “estaba en formato”, pero el 
desglose del capítulo definitivo y sacar “las tiras” lo hacía cada primero de dirección 
(subiendo en responsabilidad) ayudados por un “segundo de dirección”. Este trabajo 
era remitido a la “coordinadora de dirección” para su supervisión. 
Los dos primeros ayudantes de dirección se distribuían el trabajo de la serie 
por capítulos y localizaciones. Iban a las localizaciones artística y técnica con los 
directores y los principales responsables de los equipos técnicos (iluminación, arte, 
realización, sonido) para detallar las necesidades y tiempos de cada secuencia. Su 
trabajo consistía en prever todas las necesidades del rodaje. Tiene que controlarlo 
todo y ser consciente de todas las necesidades en cada momento. Distribuye el tiempo 
y los recursos. 
Una vez hecha la visita a la localización donde se va a desarrollar una 
secuencia, preparaban un informe con la previsión del rodaje (tiempo y necesidades) y 
elevaban su propuesta al coordinador de dirección.  
La coordinadora de dirección se expresaba en los siguientes términos: “Al ser 
dos personas, se dividen el trabajo por capítulos: un “primero de dirección” lleva los 
capítulos pares y el otro los impares. Cada uno va a la lectura de guión y lo que hacen 
es llevar el control del desarrollo del capítulo desde el inicio (primer desglose), 
pasando por las localizaciones y lectura de guion con equipo. En todas estas 
reuniones elabora unos informes (se puede consultar en el Anexo I) para que la 
información sea lo más fluida posible”. 
Durante el rodaje hace las labores de “regidor” (persona en cascos) durante el 
rodaje. Se ocupa de controlar los tiempos durante la grabación. En el momento del 
rodaje están en él como jefes, coordinando además el trabajo de sus auxiliares. Como 
señalaba Jiménez: “Al rodaje de exteriores va el primero de dirección al que 
corresponde el capítulo, su “segundo”, un auxiliar y la script. Y dependiendo de si es 
difícil el rodaje pues se lleva un refuerzo con alguien más. La función fundamental del 
primero en exteriores es sacar adelante el plan ese día, es decir, que no se “caiga” 
ninguna secuencia prevista. Es el que lleva los cascos y en ocasiones tiene que 
decirle al director “oye, que vamos mal, que según la previsión que teníamos nos 
hemos pasado media hora de esta secuencia, entonces si nos pasamos media hora ya 
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estamos fastidiados de tiempo para la siguiente, vamos a ver dónde podemos apurar”, 
Entonces el director muchas veces con esa información te dice “bueno pues mira, 
ahora me he pasado en esta secuencia, pero la siguiente secuencia la voy a hacer 
más sencilla de lo que habíamos hablado”, El director lo habla con el realizador y 
planifican las siguientes secuencias de la jornada de una forma más sencilla, de modo 
que se pueda sacar adelante todo el plan.” (Jiménez, 2007).  
Se decidió tener en Cuenta Atrás dos personas como primeros ayudantes de 
exteriores o “primeros de dirección” para poder solapar el trabajo de preparación con 
el de rodaje. De esta forma el seguimiento de los preparativos era más inmediato al 
rodaje, toda la información era reciente y se centralizaba en una sola persona, y cada 
ayudante tenía perfecta conciencia del lugar, de las necesidades técnicas, del director 
y de la planificación que le corresponde organizar en cada jornada. 
 
D. Los segundos ayudantes de dirección  
 
Por debajo de los primeros ayudantes de dirección estaban cuatro personas, 
los “segundos de rodaje” (o “segundos de dirección”). Estaban asociados a cada 
primer ayudante de exteriores (dos a cada uno). Se ocupaban del papeleo y de la 
ayuda logística en la preparación de la secuencia antes y durante la grabación. 
También se ocupaban de tener previstas las necesidades de figuración que se 
necesitara para la jornada y una vez en el set se ocupaba de coordinar los 
movimientos  de la figuración dentro de la secuencia.  
Su labor era fundamentalmente asistir al primero en la fase de preparación y 
durante el rodaje. El “segundo ayudante” de dirección, en el rodaje, ayudaba al 
primero de dirección al buen funcionamiento de la grabación y específicamente se 
ocupaba de “mover” la figuración. Como previamente había acudido a la localización 
técnica y había ayudado a elaborar los informes correspondientes, conocía todas las 
necesidades de cada secuencia y podía ayudar e ir adelantando trabajo al “primero” 
(que estaba ocupado en la resolución del plan de trabajo). 
En la secuencias de plató el segundo hacía las veces de regidor. Jiménez 
describe que “Luego el segundo ayudante de exteriores, también, cuando venimos a 
plató hace de “primero”, está en cascos, hace la regidoría del plató aquí en esta serie. 
El primer ayudante de dirección mientras se está grabando el plató, lo que hace es: o 
se va a localizar, o está preparando los informes…no le daba tiempo a hacerse los 
ocho días de grabación enteros del capítulo. Entonces ideamos esta forma de trabajo. 
Como el plató es muy sencillo, le va sirviendo de aprendizaje al segundo, para una 
toma de contacto, para poder llevar cualquier exterior luego, más adelante. Y en plató 
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el auxiliar es el que monta la figuración. Suben como un escalón todos”. (Jiménez, 
2008) 
 
E. La segunda ayudante en oficina o “de papeles” 
 
Existía además una figura de ayudante creada expresamente para la serie 
Cuenta Atrás. Era la llamada segundo ayudante de oficina o como se le conocía en la 
producción “segundo de papeles”.  
Su función era ayudar al coordinador de dirección y a los primeros ayudantes 
de dirección en la oficina. Se encargaba de “sacar” diariamente la orden del día 
siguiente. Como relata la coordinadora: “Esta figura se creó en Cuenta Atrás por el 
condicionante de que los equipos estaban gran parte del tiempo fuera del plató 
rodando, lo que hacía muy difícil que los primeros de dirección sacaran la orden de 
trabajo de la siguiente jornada”. Por lo tanto era el segundo “de papeles”, con la 
supervisión del coordinador de dirección (que está siempre en oficina) el encargado de 
que la orden llegue a los equipos en tiempo y de hacer las modificaciones sobre la 
orden que fueran necesarias. También el segundo ayudante en oficina se ocupaba de 
revisar el desglose realizado por el primer ayudante de dirección tras la lectura de 
guion. “Esta segunda lectura sobre el trabajo de desglose se tornó muy importante 
para evitar equivocaciones o lapsus que lógicamente se pueden producir” terminaba 
por puntualizar Jiménez. 
El segundo ayudante “de papeles” estaba en la oficina permanentemente 
haciendo el trabajo rutinario del día a día: sacar la orden del día siguiente. Tenía en 
sus manos: la información procedente de los informes de lectura, de los desgloses que 
realizaba el primer ayudante de dirección asignado al capítulo, las “tiras” extraídas del 
Movie Magic que ha confeccionado la coordinadora de dirección y trasformaba toda 
esta información (bajo la supervisión de la coordinadora de dirección y del director de 
producción) en la orden de trabajo del día siguiente. La coordinadora de dirección 
repasaba siempre el trabajo de segundo ayudante de dirección “en papeles” para 
evitar errores.  
Jiménez resumía su labor diaria con las siguientes palabras: “El segundo de 
papeles está en la oficina, desglosa guiones, saca la orden diaria, saca el plan 
semanal…lo que es todo ya en papel. Se encarga de las citaciones diarias de los 
actores y de la figuración….y claro, estar pendiente de que no se me olviden a mí 
cosas”. (Jiménez, 2008). 
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F. Los dos auxiliares 
 
Por debajo de la coordinadora de dirección, de los primeros ayudantes y de los 
segundos ayudantes, había dos auxiliares de dirección. Estos ayudan a los “segundos” 
principalmente durante el rodaje. Es también su responsabilidad la dirección de la 
figuración dentro de la secuencia (coordinar movimientos de la figuración, racord de 
posiciones, etc.). Estaban a las órdenes del primer y segundo ayudante de dirección 
siendo sus brazos y oídos. Se encargaban en exteriores de tareas como cortar el 
tráfico de coches y propagar la voz de silencia cuando escuchan por el walky que se 
va rodar. 
También es su responsabilidad estar permanentemente pendientes de los 
actores, de sus traslados a maquillaje o a plató y de sus peticiones: “el auxiliar lo que 
hace es estar pendiente de actores, de la llegada de actores, de que vayan a 
maquillaje, de que por el camino no se pierdan; de que durante la hora de maquillaje 
sea una hora: media hora de maquillaje, un cuarto de hora de peluquería y un cuarto 
de hora de vestuario. Tienen que llevar controlado el tiempo de los actores, porque 
tienen tendencia a perderse todos, o a ponerse a hablar por teléfono, o si se han 
encontrado con “Pepito y Fulanito”, o si se quieren ir a desayunar o…tienen que estar 
muy pendientes de ellos para que estén preparados cuando se necesiten”. (Jiménez, 
2008) 
En ocasiones se necesitaba contar con refuerzos, es decir, con ayudantes o 
auxiliares de dirección que se pedían para que asistan puntualmente a una jornada de 
grabación, dependiendo de la complejidad de la jornada. 
 
G. Las dos script 
 
Y por último, el equipo de dirección de Cuenta Atrás contaba con dos script 
asociadas al equipo de dirección que como relataba Jiménez “son parte del equipo de 
dirección pero casi es como un equipo independiente. Lo único que es importante que 
estén conectados con nosotros, para resolver dudas” (Jiménez, 2008). 
Las dos script controlaban el correcto racord o continuidad de movimiento, 
narración, vestuario, maquillaje, dentro de la secuencia, entre secuencias de un mismo 
capítulo o secuencias que pertenecen a una misma trama dentro de la temporada para 
que exista coherencia entre los elementos de un plano y los de los siguientes.  
Las dos script se ocupaban en capítulos alternos (una se ocupaba de los 
capítulos pares y la otra de los impares) en un sistema de dobles unidades, de 
mantener la continuidad o racord (fallo producido por la falta de continuidad y armonía 
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entre una secuencia y otra) de movimiento, posición, mirada y también el racord 
escenográfico en cuanto al atrezo, maquillaje, vestuario e iluminación, en colaboración 
estrecha con los jefes de cada equipo. Jiménez destacaba su importancia diciendo: “El 
hecho de que la serie se rodase frecuentemente en desorden cronológico, ya que se 
hacia la orden de rodaje atendiendo a razones como la disponibilidad de decorados y 
localizaciones, la intensidad de las secuencias, la climatología o los compromisos y 
disponibilidad de actores, medios o personal técnico, etc. el cuidado de la continuidad 
es esencial para evitar rupturas en la fluidez de la acción o el diálogo, así como 
discrepancias en los detalles, grandes o pequeños” (Jiménez, 2008).  
Las dos scripts participaban en la lectura de guión (previa a la grabación del 
capítulo) de los episodios que les correspondan. Hacían su propio desglose del guion 
(el desglose del capítulo 25 se puede consultar en el Anexo I). 
Se ocupaban, al igual que los primeros ayudantes de dirección, de capítulos 
alternos: trabajaban junto al director controlando el racord en el plató. Estaba durante 
la grabación sentada en el combo junto al director y realizador. 
Una vez finalizada la grabación del episodio, emitían un informe sobre los 
tiempos empleados en la grabación del mismo para tener un seguimiento de tiempos 






ANÁLISIS DE LAS DINÁMICAS DE TRABAJO DE LOS DISTINTOS 
EQUIPOS DE LA SERIE CUENTA ATRÁS. LA ORGANIZACIÓN DEL 
TRABAJO PREVIA Y DURANTE LA GRABACIÓN. LA FASE DE 




1. Las claves para una gestión eficiente de la producción: el diseño 
de producción 
 
La grabación de una serie de televisión se basa en un esquema muy básico: 
tener las piezas/equipos necesarios, contar con un manual de instrucciones y poner 
las piezas a funcionar. Se puede por tanto comenzar este capítulo afirmando que si se 
tienen las piezas, pero no se comprende cómo coordinarlas, esta circunstancia 
acabará por producir desencuentros que provocarán demoras en el plan de rodaje y 
unas dinámicas perniciosas para el conjunto de la producción. De mismo modo, si la 
previsión es mínima, todo empieza a empobrecerse y el trabajo se dificulta 
enormemente. Por ello dos de los elementos vertebradores de la organización del 
rodaje son la previsión y la coordinación entre equipos. 
En la grabación de cualquier producto audiovisual, la materia prima de la que 
se parte es el guión y las piezas son los diferentes equipos de trabajo que aportan su 
“saber hacer” al conjunto de la forma más eficiente. Como señala Collie (2007:160) el 
trabajo en una producción televisiva, es un trabajo en equipo y cooperativo: “La 
producción en televisión es un trabajo cooperativo. Es un ejercicio de trabajo en 
equipo, donde un número de gente cualificada en determinadas áreas, contribuye 
cooperando desde su alto nivel de experiencia, a definir el concepto del programa. 
Cuando esta relación de colaboración funciona, entre todos construyen algo mejor de 
lo que habrían logrado o imaginado por sí mismos”.  
Elliott (1972:11) apuntaba una cuestión interesante como es la tensión entre 
individualización y estandarización que cada proceso conlleva. Dice así “Cada film o 
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episodio en una serie de televisión ha de ser un producto único por mucho que se 
aproxime a otros en un género similar. Se desarrolla una tensión continua entre 
individualización y estandarización en producción para los medios. Además los artistas 
y productores son capaces de seguir carreras en contextos más amplios que una sola 
organización. La producción cultural ofrece un rango mayor de recompensas en 
términos de carrera, estatus y satisfacción intrínseca que los ofrecidos en un trabajo 
industrial”. 
Este contraste es útil para entender los diferentes sistemas de organización del 
trabajo que se encuentran dentro de una única organización de televisión. En 
determinados aspectos, tiene paralelismos con la distinción entre personal “creativo” y 
“técnico” que se hace con frecuencia en el medio, aunque varios tipos de trabajo 
parecen solaparse en ambas categorías.  
En el objeto de estudio que nos ocupa: el análisis descriptivo de los procesos 
productivos de la serie Cuenta Atrás, la clave para el buen funcionamiento de su 
sistema de producción (extremadamente complejo) residió en haber ideado 
previamente (durante la fase de preproducción) un buen diseño de producción, que 
con modificaciones y ajustes lógicos, se mantuvo a lo largo de las dos temporadas de 
la serie. También hay que señalar como fundamental, el buen entendimiento y la 
imprescindible coordinación  entre los equipos.  
 
2. Las tres fases fundamentales: preproducción, producción y 
postproducción 
 
El proceso de producción de series de ficción ha heredado de la industria 
cinematográfica las tres fases en las que suele desglosarse toda producción 
audiovisual: preproducción, producción y postproducción, adaptándolas a su propia 
dinámica. El proceso de producción depende principalmente de las características del 
producto final, pero estas tres fases son consideradas como estándar en la industria 
de la producción audiovisual.  
Millerson y Owens (2009: 51) señalan las “three stage of production” 
discriminando entre el periodo que va desde los preliminares (negociaciones, 
contratos) que absorbe el noventa por ciento del trabajo de producción, pasando por la 
producción (la grabación misma) hasta llegar a la posproducción que abarca la edición 
de video y audio, tratamientos, FX, y por último, la copia final. Dice así: “La mayoría de 
las producciones de televisión se articulan a través de tres grandes fases: 
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1. Planificación y preparación: los preliminares, la preparación y la organización 
y contratos antes del comienzo de la grabación. El noventa por ciento del trabajo de 
producción se utiliza habitualmente en la fase de preparación y planificación. 
2. La producción: la grabación en sí. 
3. Posproducción: Edición, efectos espaciales (procesos) y copias.” 
A su vez Clemente Mediavilla (2004) apunta que las fases en que puede 
dividirse un proceso de producción audiovisual difieren de unos autores a otros, 
aunque basándose en la experiencia profesional, se distinguen las siguientes etapas: 
-Fase de preproducción (desarrollo de proyecto) 
-Fase de preparación de rodaje o grabación 
-Fase de rodaje o grabación 
-Fase de finalización 
“En la primera de ellas e gesta el futuro producto audiovisual (…). En la fase de 
preparación de rodaje, ya con el visto bueno para seguir adelante en la producción 
debe afinarse el plan de rodaje y el presupuesto.  En la fase de rodaje se plasma el 
trabajo realizado con anterioridad. La fase de finalización se dedica al  montaje 
definitivo y a la sonorización”. (Clemente Mediavilla, 2004:13) 
En la producción de la serie Cuenta Atrás se pueden encontrar tres grandes 
fases diferenciadas: una fase de preproducción, que duró seis meses (si incluimos el 
tiempo que se empleó en la escritura de los primeros seis capítulos), la fase de 
grabación de las dos temporadas de la serie (con un total de 29 episodios) y la fase de 
postproducción: edición de video, etalonaje, edición de audio y efectos especiales 
(FX), asociado a cada capítulo (en torno a quince días por capitulo desde que el 
capítulo llega a la sala de montaje hasta que se hace el volcado del máster y las 
copias para entregar en la cadena). 
Cuenta Atrás es un buen ejemplo de la asunción y puesta en práctica de las 
tres fases citadas en el proceso de producción. La estandarización de los procesos de 
producción, permitió una mejor organización del trabajo y una mejor atribución de 
competencias entre los profesionales que intervenían en los diferentes equipos. 
Esencialmente el buen funcionamiento del trabajo en la serie Cuenta Atrás, se basó en 
la previsión y en la coordinación entre los distintos equipos de profesionales.  
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3. La fase de preproducción de Cuenta Atrás 
 
3.1. Consideraciones previas 
 
La fase de preproducción que se analiza a continuación, es una fase extensa y 
fundamental sobre la que se asentó el trabajo de producción de Cuenta Atrás. En 
términos generales, su función es la preparación y disposición de todo lo necesario: 
medios técnicos (iluminación, cámaras, baterías, trípodes, micrófonos, etc.), artísticos 
(vestuario, decorados, mobiliario, atrezo) y humanos (personal técnico y personal 
artístico) para poder realizar la grabación.  
Todo comienza con el análisis del guion, la “materia prima” de cualquier rodaje.  
Toda la información que se extrae de su estudio, se debe organizar para 
plantear la grabación de una manera racional, planificada, efectiva y con el menor 
coste económico posible. Cuanto más complejo sea un guion, mejor planificación debe 
existir, para aprovechar al máximo los medios con los que se cuenta. Si esta 
afirmación se puede aplicar a cualquier producción audiovisual, Cuenta Atrás era una 
serie policiaca. Este género tradicionalmente bastante complicado de abordar desde el 
punto de vista de la producción ya que sus guiones estaban llenos de persecuciones, 
bombas que explotan, tiroteos, etc. 
Hay que hacer, antes de comenzar con el desarrollo del capítulo, un paréntesis 
para señalar una cuestión que en principio puede parecer confusa: existieron dos tipos 
de preproducciones en Cuenta Atrás. La primera preproducción estuvo asociada a la 
creación y venta de la serie, relacionada a la puesta en marcha del proyecto (escritura 
de los tres primeros capítulos, establecimiento de un primer presupuesto, etc.). Esta 
fase está recogida en los capítulos 8 y 9 de la presente investigación.  
Y existe una segunda preproducción que estuvo asociada al diseño de 
producción, a la preproducción y grabación de los primeros tres capítulos (la grabación 
de la serie comenzó el 15 de enero de 2007) y asimismo vinculada a la preparación de 
todos y cada uno de los capítulos de la temporada. Es decir, una fase de 
preproducción que se repite para cada episodio, la que se hace cada semana con 
cada nuevo guion. Este capítulo está dedicado a esta “segunda” preproducción.  
Hay que señalar también en este apartado de introducción, que fue muy útil 
durante la fase de preproducción la existencia de una biblia que detallaba las 
características el proyecto ya que cuanto más precisa sea una biblia, más facilita que  
los equipos de casting, escenografía, dirección, producción y realización el trabajo 
comiencen a trabajar. En general, se puede afirmar que todos estos aspectos 
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contenidos en la biblia son elementos de información valiosos, tanto para los equipos 
técnicos como para el equipo artístico de la serie. Equipos técnicos, como el equipo de 
fotografía, después de su lectura, comenzaron a reflexionar sobre “la estética” de la 
serie, el color, el tipo de luz, cámaras, etc. El equipo de arte comenzó a recrear los 
decorados y los espacios de la serie (para ellos es trascendental conocer la época 
histórica en la que se ubica la acción). Por su parte los actores, a la hora de preparar 
su personaje  toman como referencia las características físicas de su personaje, la 
forma de hablar, de moverse, sus antecedentes familiares, su ideología, la relación 
con el resto de los personajes, etc. reflejadas en la biblia, sin perjuicio de que algunas 
de  estas características se modifican para adaptarse a sus particularidades. 
 
3.2. El diseño del calendario de entrega de guiones 
 
El guion es la “materia prima” de todo producto audiovisual, por ello se puede 
comenzar afirmando que uno de los elementos fundamentales para el buen 
funcionamiento de una producción audiovisual seriada, es que la entrega de guiones 
se haga a tiempo.  
En Cuenta Atrás, el equipo de producción ejecutiva, vinculados al equipo de 
guion, diseñaron durante la fase de  preproducción, el establecimiento de un 
calendario de entrega de guiones que fuera acorde y compatible con el diseño de 
producción que se quería establecer (siete jornadas y media de grabación de las que 
cinco eran en exteriores y dos en plató). En este calendario trabajaron producción 
ejecutiva en colaboración con la coordinadora de dirección (Eva Jiménez) y el director 
de producción (Juan López Olivar) de la serie. 
Los productores ejecutivos, hicieron el cálculo de cuánto tiempo estaba 
asociado a la construcción de cada uno de los guiones. Cuando el tiempo de 
elaboración de un guion (preescaleta, escaleta, escritura de diálogos) se hubo fijado, 
se pudo extrapolar a la elaboración y entrega de todos los guiones de una temporada. 
A partir de este cálculo se elabora el plan de producción de toda la serie. 
La experiencia posterior demostró que durante el rodaje de las dos temporadas 
de Cuenta Atrás fue fundamental tener elaborado con anterioridad un calendario 
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estricto de entrega de guiones, de forma que no hubiera demoras en el traspaso de los 
mismos a los equipos de producción y dirección, que provocaran, a su vez, retraso en 
el plan de rodaje.  
En una entrevista, el director de producción de la serie30, se expresaba en los 
siguientes términos acerca del calendario de entrega de los guiones: “el guión es un 
problema en casi todas las series. El problema surge si no hay guiones listos para 
abrir más de un capitulo a la vez y así adelantar trabajo. El problema real es cuando te 
dan guiones a cuenta gotas, ralentizando el trabajo de todo el equipo. El rodaje 
siempre estás supeditado al guión”. (López Olivar, 2008) 
El coproductor ejecutivo31 reflexionaba sobre el guión como eje central de la 
organización del trabajo, ya que el calendario de una producción para televisión se 
establece en torno a la entrega de los guiones. Esta cuestión vuelve a situar al guión 
en un lugar fundamental, ya no desde una perspectiva creativa sino desde el aspecto 
organizativo: “A la hora de elaborar un calendario de trabajo de producción, lo primero 
que hay que saber es cuánto se va a tardar en escribir los guiones y con cuánta 
periodicidad se van a entregar. Teniendo en cuenta que se tarda menos en grabar un 
capítulo que en escribirlo, calculo la fecha en la que se va a entregar el ultimo guión de 
la temporada, y cuento hacia atrás cuántos días necesito para que no nos “pille” la 
grabación. La razón de estos cálculos es no llegar nunca al momento en el que no 
tengo un guión para grabar. La conclusión suele ser que nunca debe empezarse una 
grabación sin tener al menos cinco guiones entregados. Esa es la mejor 
previsión.”(Barrera, 2007) 
Era una rutina habitual que, al comienzo de cada una de las dos temporadas, 
se reuniesen el equipo de producción ejecutiva con los responsables de los equipos de 
dirección y producción y de esta reunión saliera acordado un calendario de entrega fija 
de los siguientes guiones (en torno a tres o cuatro guiones por mes). Con lo pactado, 
se elaboraba un calendario de entrega de guiones y en función de estas entregas, se 
establecía el calendario de grabación de la serie. Este calendario de grabación, se 









30 Juan López olivar. Director de producción. Entrevista realizada en Madrid el 17 de enero de 2008. La 
trascripción completa de la entrevista se puede consultar en:  
https://drive.google.com/folderview?id=0B3aciuJetM7MWjZyQURLRmtDeFk&usp=sharing 
31 Pablo Barrera. Entrevista realizada en Madrid el 17 de enero de 2008. La trascripción completa de lan 
entrevista se puede consultar en: 
https://drive.google.com/folderview?id=0B3aciuJetM7MWjZyQURLRmtDeFk&usp=sharing 
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elaboró siempre teniendo en cuenta el tiempo que se tardaba en tener los nuevos 
guiones escritos y entregados. A partir de esta fecha, el equipo de dirección y 
producción, empezaba a trabajar en el desglose y localizaciones de los capítulos, es 
decir, en el plan de rodaje.  
 
3.3. Los distintos sistemas de entrega de guiones 
 
A propósito del calendario de entrega de guiones, hay que señalar que no hay 
un estándar definido aplicable a todas las producciones. Existen varios sistemas, y el 
que se adopta, depende fundamentalmente del método de trabajo del equipo de 
guionistas y en último término, de su composición.  
Se puede plantear una entrega escalonada, esto es, que cada semana se 
entregue a dirección un guión nuevo. También se puede optar por un esquema de 
entregas conjuntas, es decir, que cada mes se entregan tres-cuatro guiones, en la 
fecha que se haya acordado por calendario. El sistema que se adopte dependerá por 
tanto de las características del equipo de guionistas, ya que aunque se quiera 
establecer un ritmo determinado de entrega de guiones, es la tipología del equipo la 
que lleva a elegir uno u otro método.  
Normalmente los equipos técnicos (producción, dirección, realización, arte, 
vestuario, peluquería y maquilare, sonido) suelen preferir una entrega de guiones 
escalonada, porque necesitan un guión nuevo sobre el que trabajar cada semana. 
Entregar al mismo tiempo tres o cuatro guiones significa que el tiempo de preparación 
para el primer guión (que se va a grabar a la semana siguiente) es muy ajustado. Sin 
embargo para el tercero se tiene tiempo de sobra. El sistema de entregar tres o cuatro 
guiones a la vez, si se trabaja con mucha antelación, es decir, si la fecha de emisión 
no está muy próxima, es práctico. Pero si se trabaja muy “pegado” a la grabación y a 
la emisión, la entrega de guiones en bloques es poco operativa para los equipos. 
Sucedía que el equipo de guionista de Cuenta Atrás era bastante reducido en 
su composición: apenas cuatro guionistas (más una documentalista) lo que suponía 
una excepción dentro de las producciones de Globomedia. Lo habitual es que, en las 
series de Globomedia, haya un grupo grande de guionistas (en torno a tres o cuatro 
equipos, de alrededor de cuatro personas cada uno). Las entregas en este caso se 
hacen en tandas de tres en tres o de cuatro en cuatro guiones a la vez.  
Sin embargo esto no era posible en esta serie.  
Por ello se optó por la previsión, esto es: tener escrita más de la mitad de la 
temporada antes de comenzar la grabación. La solución que se buscó por tanto, fue 
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tener seis guiones escritos y entregados en versión final, antes de iniciar la grabación 
en cada una de las dos temporadas. 
 
3.4. La recepción del guion. Las revisiones. El desglose de guion 
 
Una vez que los guionistas tenían la escaleta definitiva de un capítulo, le 
entregaban una copia a Eva Jiménez, la coordinadora de dirección, para que 
empezara a trabajar sobre el capítulo. La coordinadora trabajaba con el guión desde la 
escaleta, haciendo una estimación del tiempo que se necesitaría en su grabación y de 
las necesidades del episodio. La figura de la coordinadora de dirección, resultó 
fundamental en Cuenta Atrás porque sirvió de enlace entre los equipos de producción 
ejecutiva, dirección y producción, centralizando la información y anticipando 
cuestiones que afectaban a la grabación.  
Lo primero que la coordinadora de dirección32 analizaba es si el capítulo estaba 
“en formato”. Esto significaba que, tras una primera lectura y un primer análisis de la 
escaleta, se decidía si el capítulo se podía grabar en los días asignados en el 
calendario de producción al episodio. Jiménez nos ilustra al respecto diciendo: “Estaba 
diseñado para hacer tres días de plató y cuatro días y medio de exteriores, un total de 
siete días y medio. Casualmente en esta serie, que tenía un formato tan definido, ha 
sido muy difícil seguir este formato.” (Jiménez, 2008) 
Sucedió en ocasiones que, a partir de este primer análisis de la coordinadora 
de dirección, si el capítulo no estaba en formato, se hablaba con los guionistas para 
que hicieran una nueva versión de la escaleta, sustituyendo algún exterior por plató o 
agrupando localizaciones. A veces este trabajo podía llevar días de revisiones. En 
estos casos producción ejecutiva y el director de producción tenían una reunión para 
decidir si se asumía el gasto extra o se rehacía el guión. 
Una vez que se aprobaba el guión definitivo, se enviaba a Cuatro para que 
dieran su beneplácito. Con el sí definitivo de la cadena, los equipos comenzaban a 
trabajar en él: El equipo de producción hacia la estimación presupuestaria del coste 
del capítulo, el localizador comenzaba su trabajo de búsqueda de localizaciones; por 









32 Eva jJiménez de la Parra. Coordibnadora de dirección. Entrevista realizada el 17 de enero de 2008. La 
trascripción completa de la entrevista se puede consultar en:  
https://drive.google.com/folderview?id=0B3aciuJetM7MWjZyQURLRmtDeFk&usp=sharing 
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su parte, dirección abordaba el desglose por secuencias y pasaba la información a un 
programa llamado Movie magic, tras lo cual se sacaban las “tiras” (separación del 
guion por secuencias, como unidades de trabajo independientes, que se agrupan para 
ser grabadas dentro de una misma jornada).  
Para clarificar este concepto Clemente Mediavilla (2004:10) señala que los 
desgloses “vienen dados a través de la información extraída desde el guion 
formateado, es decir, todo lo necesario para la realización del producto debe ser 
entresacado de la materia prima con la que se cuenta: el guion; el vestuario, el atrezo, 
los personajes, los especialista y la figuración, los efectos especiales y de maquillaje, 
los vehículos y animales de escena, los medios técnicos especiales, las notas 
específicas para el equipo de producción, etc.”  
También a partir de este momento se producían las primeras reuniones con el 
director asignado al capítulo y se intentaba de nuevo rehacer algún aspecto del guión 
“para ver donde se podía simplificar y reducir cosas, que es muy difícil, una vez está 
terminado el guión” como explica la coordinadora de dirección “porque vienen con 
muchísimas secuencias, en cada secuencia siempre hay algo de acción, de efectos, 
etc. Yo creo que todavía no hemos hecho una secuencia de exteriores con dos 
personas tranquilamente hablando.” (Jiménez, 2008) 
El director al que le correspondía la dirección del episodio -tras una lectura 
reflexiva- daba sus notas y se hacía una nueva versión con sus notas “En esto se 
atiende al gusto de cada cual y a los casos particulares: en mi caso -decía Barrera- por 
ejemplo, al ser guionista, se me da la potestad de escribir, yo mismo, la nueva versión 
con mis propuestas. A mí me resulta más práctico y todos ganamos tiempo”. (Barrera, 
2007) 
Una vez que se han hecho todos los cambios posibles y el guión estaba 
cerrado, el equipo de dirección pasaba a trabajar sobre el desglose definitivo (no 
existía lo que se conoce en cine como guion técnico). Este proceso consistía en que, 
con el guión en la mano, analizando secuencia por secuencia, ayudados por un 
programa específico llamado Movie Magic, se iban desglosando las secuencias y se le 
atribuía a cada secuencia sus necesidades (cuestiones de iluminación, atrezo, 
vestuario, etc.).  
El desglose de cada capítulo lo realizaba el segundo ayudante de dirección 
asignado para ese capítulo. Hay dos equipos completos de primero y segundo de 
dirección asignados a los respectivos capítulos y se iban alternando de forma que 
mientras un equipo de primero y segundo ayudantes están grabando, el otro equipo 
están trabajando en la oficina en el desglose y la preproducción del siguiente capítulo 
que se va a grabar.  
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Como señala la coordinadora, una vez hecho el desglose completo del guión 
se cuenta con una herramienta “que nosotros llamamos “las tiras”. Una vez que está 
todo el guión desglosado, se vuelca la información en el Movie Magic y se sacan unas 
tiras de colores que dan información de la secuencia. Esta información se refiere a si 
se trata de un interior o un exterior, efecto día o noche, qué personajes entran en cada 
secuencia (cada personaje tiene asignado una cifra), número de páginas y el racord.” 
(Jiménez, 2008). 
Con esta información se empezaba a elaborar el plan de rodaje. Había que 
tener en cuenta ciertos condicionantes. Como nos ilustra coordinadora: “Tienes que 
tener idea de si, por ejemplo, hay un personaje que tenemos que maquillarle entero la 
cara o producirle una herida en el cuerpo…esa información yo tengo que saberla, para 
cuando organice el plan saber en qué posición puedo poner esa secuencia, porque 
todo estas cuestiones requieren un tiempo en un rodaje”  
La dinámica inicial del plan de rodaje consistía en agrupar, por un lado las 
secuencias que se tienen que rodar en exteriores y las que se van a rodar en plató. Es 
la separación básica. Dentro de los exteriores, se separaban las secuencias 
agrupándolas por decorados y por personajes. La coordinadora asumía que “hay que 
intentar que los actores episódicos, que son muchos en esta serie, hagan las mínimas 
sesiones posibles. Hay que amortizar el decorado, a los actores y los elementos más 
costosos de cada secuencia. En un capítulo hemos tenido, por ejemplo, un furgón de 
policía. Pues ese furgón supone un coste elevado ya que no es un coche cualquiera 
de alquiler, es más caro. Por tanto hay que analizar todas las variables e intentar juntar 
las secuencias que son más costosas y unirlas. Y al mismo tiempo, intentar sacar el 
plan con únicamente cinco-seis días de exteriores”. Asimismo apuntaba otro aspecto 
importante: “Hay que amortizar tiempo y no tener que mover camiones, porque 
cualquier traslado significa casi dos horas de pérdida de grabación. El traslado de una 
localización a otra (entre que desmontan, trasladan y montan de nuevo) son dos horas 
perdidas de grabar en una jornada. Y no nos podemos permitir ese lujo en esta serie” 
(Jiménez, 2008). 
 
3.5. El calendario de producción. El plan de rodaje/grabación  
 
El calendario de producción es el calendario de grabación de todos y cada uno 
de los episodios de toda una temporada (en torno a tres meses y medio). Hay que 
tener en cuenta, que la diferencia con el medio cinematográfico, es que en el medio 
televisivo, en las series de ficción la unidad de trabajo no es un guion sino la 
temporada completa compuesta de x guiones. Es el total de la temporada (el número 
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de capítulos contratados por la cadena) lo que da lugar al calendario general de 
producción, al que sigue específicamente un plan de rodaje/grabación de cada uno de 
los episodios. 
A la hora de elaborar el calendario de producción de cualquier serie, hay que 
tener en cuenta cuatro datos fundamentales, a  saber:  
-Cuántos capítulos se van a grabar en total en la temporada (es decir, cuántos 
capítulos ha contratado la cadena).  
-Cuánto tiempo se va a tardar en escribir los guiones de toda la temporada. 
-Con cuánta periodicidad se van a entregar los guiones.  
-Cuántos días de grabación se van a emplear en cada episodio.  
Son cuatro factores fundamentales en la organización de una producción, ya 
que de ellos se extrae la información necesaria para elaborar el calendario de 
producción (que se refiere  a toda la temporada), el plan de grabación o plan de 
trabajo (que se refiere a la previsión de la semana siguiente de grabación) y las 
órdenes de rodaje, que dentro de esta planificación, son la concreción de cada jornada 
de trabajo (en las órdenes de rodaje se delimita claramente: qué se grabará en la 
jornada de grabación, quién estará presente en la grabación, dónde tendrá lugar, 
cuándo se hará y cómo se realizará). 
En Cuenta atrás el calendario de producción y el plan de trabajo se elaboraron 
conjuntamente entre los equipos de producción ejecutiva, la coordinadora de 
producción y el director de producción.  
Se inició con la planificación de los seis primeros capítulos entregados al inicio 
de la producción y se fue completando con la llegada de los siguientes guiones (en 
televisión, al contrario que en cine, al comienzo de la temporada, no se tienen todos 
los guiones, es decir, todo el conjunto de lo que se va a grabar, sino que se hace una 
estimación teniendo en cuenta los capítulos que se van a grabar y el tiempo previsto). 
El plan del plan de rodaje/grabación era un documento realizado por la 
coordinadora de dirección, Eva Jiménez (en colaboración con el director de 
producción, Juan López Olivar) que planificaba y organizaba  a lo largo de siete días y 
medio, las jornadas de grabación de cada episodio y se plasmaba en un plan 
provisional de grabación (Se puede consultar en el Anexo I).  
Según apunta Clemente Mediavilla (2004:10). “El plan de rodaje/grabación 
viene dado por la acomodación de las secuencias mecánicas en un periodo de tiempo 
determinado, en un calendario que depende de varios factores, entre los que destacan 
el ritmo de trabajo empleado, la disponibilidad de actores y decorados y el rodaje en 
exteriores. El plan debe adaptarse a estas coordenadas para realizar la obra en el 
menor tiempo posible y con un coste reducido”.  
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Con plan de rodaje/grabación se busca visualizar de forma rápida el conjunto 
de los días, con los aspectos concretos de cada uno, y organizar el rodaje de tal 
manera que se pudieran agrupar las secuencias que compartiesen elementos 
comunes (principalmente actores y localizaciones) de cara a ahorrar desplazamientos 
y otros costes en cada capítulo. 
El director de producción manifestaba en una entrevista: “Es una de las cosas 
de las que me ocupo junto con la coordinadora de dirección, con Eva [Jiménez]. El 
plan de trabajo lo hace Eva, pero yo procuro siempre estar muy al tanto y al día de 
cómo es el plan, de qué vamos a hacer este capítulo, cómo lo hacemos. Sobre todo de 
lo que nos ocupamos en el departamento de producción es de calendarios un poco 
más a largo plazo, es decir, intentar sujetar la producción y que no se nos vaya de 
tiempos. Si tenemos una previsión de hacerlo en veinte semanas pues intentar hacerlo 
en veinte semanas. Yo trabajo en este caso con Eva muy mano a mano, aunque 
insisto que es ella quien hace el plan de trabajo, pero también un poco coordinado por 
mí. De calendarios de producción para siguientes temporadas  me ocupo yo.”. (López 
Olivar, 2008) 
Producción ejecutiva y guión llevaban su propio calendario, distinto al resto de 
los equipos, pero era necesaria la coordinación entre el equipo de producción ejecutiva 
y el equipo de dirección y producción, para establecer una entrega de guiones 
periódica.  
Históricamente en España, heredado del modelo norteamericano, se hacían 
trece capítulos por temporada, veintiséis en las dos temporadas que abarcan un año 
natural de grabación (de septiembre a junio). En el caso de Cuenta Atrás se rodaron 
29 capítulos repartidos en dos temporadas. Del 15 de enero de 2007 al 27 de junio de 
2007 la primera temporada (trece episodios) del 10 de enero de 2008 al 1 de mayo de 
2008 la segunda (16 episodios). 
La pauta para establecer el calendario de grabación se hizo en función del 
siguiente cómputo: una vez que el equipo de dirección y producción, acordaron con 
producción ejecutiva la fecha de entrega el último guión de la temporada, se hizo un 
cálculo hacia atrás, para saber con cuántos días de antelación se tenía que iniciar el 
rodaje de forma que la grabación no “pille” a los  guionistas. La razón de estos cálculos 
es no llegar nunca al momento en el que no haya un guión para grabar. Ésa es la 
previsión. Hay que tomar como medida la entrega del último guión de la temporada y a 
partir de ahí hay que contar para atrás siete días- siete días, etc. (tiempo necesario 
para rodar un capítulo). Así se hace el cálculo de lo que se tardaría en grabar todos los 
capítulos. Ésta fue la forma de establecer el calendario de grabación y la fecha de 
inicio de grabación de una serie. 
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Si se hace el recuento de los días laborables, el cálculo resulta que una 
temporada de trece episodios se graba aproximadamente en tres meses y medio. 
Normalmente el calendario de producción se hace de forma que se tenga “un colchón” 
de quince días más al final de la temporada para imprevistos (días lluviosos, permisos 
que no llegan a tiempo, etc.) y también hay que añadirle otros quince días para cerrar 
procesos (edición de los capítulos, etalonaje, sonorización, efectos especiales) una 
vez que la grabación ha finalizado. Esto hizo un total cuatro meses y medio desde el 
primer día de rodaje hasta que se acaba con los últimos procesos de posproducción 
del último episodio. 
En el caso de Cuenta Atrás, no se podía plantear iniciar la grabación contando 
únicamente con los tres primeros guiones entregados (una práctica habitual). Así 
como la emisión suele “coger” a la grabación (se tarda más de una semana en grabar 
un capítulo, siete días laborables, y sin embargo la emisión es semanal), del mismo 
modo, se graba más deprisa de lo que se tarda en generar cada guion (una media de 
veinte-veinticinco días). La consecuencia es que, si no se hiciera el cálculo adecuado, 
en algún momento la grabación acabaría  “pillando” la entrega de guiones. La solución 
por la optó la producción ejecutiva de Cuenta Atrás fue tomar la decisión de que no se 
empezaría el rodaje de la serie, hasta que hubiera seis guiones acabados y 
entregados. 
La experiencia ha enseñado que con el tiempo los presupuestos son cada vez 
más estrechos y donde realmente se ahorra dinero es trabajando menos tiempo 
(utilizando las dobles unidades, que simultanean el trabajo de una unidad rodando en 
exteriores y otra segunda en plató). Sin embargo debido a que esta serie contaba con 
un grupo muy reducido de protagonistas (a los que se sumaban los personajes 
episódicos de cada capítulo) no se podía optar por esta solución, ya que siempre se 
iba a solapar el trabajo de los actores en alguna de las dobles unidades. 
El ratio empleado en la grabación de un capítulo (de 50 minutos de duración) 
eran siete días totales, distribuyéndose generalmente en cinco días en exteriores, más 
un día o dos de plató. Es decir, un total de seis-siete días hábiles de grabación. 
La primera semana de grabación de la primera temporada (del 15 al 21 de 
enero de 2007) la coordinadora de dirección organizó el plan de grabación para que 
comenzara con una semana de exteriores. De esta forma se daba un respiro al equipo 
de arte estaba terminando de construir los decorados en el plató y al departamento de 
iluminación que ultimaba las pruebas técnicas.  
Una vez se hubo establecido el calendario de entregas de guiones, el 
calendario general de producción y el desglose de los primeros tres episodios se 
produjo la paulatina incorporación del resto de los equipos. 
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3.6. La incorporación de los equipos durante la preproducción 
 
En Cuenta Atrás, antes de inicio de la grabación había tres equipos que 
llevaban varios meses trabajando en la serie: producción ejecutiva (escribiendo los 
guiones), el director de producción y la coordinadora de producción. 
Cuando Cuatro compró definitivamente la serie (el proceso de negociación duró 
un par de meses tal y como se ha relatado a lo largo del capítulo 6 de la presente 
Tesis) se fueron incorporando progresivamente los equipos.  
El equipo de producción fue el primero en incorporar a la producción el resto de 
sus integrantes. Su labor fue comenzar la búsqueda de las localizaciones, gestionar 
permisos pertinentes y la contratación del personal técnico, material técnico (alquiler 
del plató, cámaras, ópticas) y personal artístico.  
El siguiente equipo que se incorporó a la unidad productiva fue el equipo de 
dirección. Se ocupó de establecer el plan de trabajo  y el desglose de los seis primeros 
guiones. Simultáneamente al equipo de dirección, se incorporó el equipo de arte, que 
comenzó con la proyección y la construcción de los nuevos decorados. En esta 
primigenia fase de preproducción, son fundamentales estos tres equipos citados. Con 
un tiempo que más o menos está fijado, se fueron incorporando el resto de los 
equipos: iluminación, sonido, realización, maquillaje, peluquería y vestuario. En virtud 
de las necesidades de cada uno de los equipos ese plazo fue mayor o menor.  
Se podría decir que la fase de preproducción “plena” comienza quince días 
antes del inicio de la grabación, que coincide con la incorporación de todos los 
integrantes de los equipos. Durante estos quince (vertiginosos) días previos al inicio de 
la grabación, se produjeron la primeras localizaciones con los directores, se terminó de 
construir los decorados, se hicieron las pruebas técnicas de cámara e iluminación con 
director de fotografía y realizador, se produjeron los ensayos con actores, las lecturas 
de guion con todos los responsables de los equipos, las mesas italianas con actores, 
las pruebas de maquillaje y peluquería y las pruebas de vestuario. 
Idealmente todos los capítulos a lo largo de la temporada, tenían estos quince 
días de preproducción, aunque al final de la temporada, estos plazos inevitablemente 
se acortaron. 
 
3.7. Las pruebas técnicas. Se definen las señas de identidad visual 
 
Durante la fase de preproducción al inicio de la primera temporada, tuvieron 
lugar lo que se conoce como  pruebas técnicas en plató y exteriores. 
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En las pruebas técnicas (realizadas en las dos semanas previas a la grabación) 
participaron producción ejecutiva, equipo de fotografía y equipo de realización. De 
ellas se extrajo una primera conclusión: se eligió, de entre varias opciones, grabar en 
Betacam digital, con una cámara Sony 9708 en lugar de grabar en HD. Como explica 
el coproductor ejecutivo, que participó de estas pruebas técnicas” en ese momento 
(año 2007) las cámaras de HD (High Definition) eran aún muy pesadas y poco 
operativas. La  pretensión era sacar mucho material al día, y teniendo en cuenta que 
se trataba de una serie con muchos exteriores y no se podía hacer un planteamiento 
en dobles unidades, teníamos que ser extremadamente “ágiles” grabando” (Barrera, 
2007). Por ello también después de varias deliberaciones se eligió la Sony 9708 con 
una óptica zoom 22x, (en lugar de tener una óptica fija), con el objeto de disponer de 
mayor versatilidad en rodaje sin tener que cambiar ópticas. 
A estas pruebas técnicas también acudió el equipo de estilismo y arte para 
dejar definida (junto a los otros equipos) una base cromática sobre la que se 
sustentaba la serie (en Cuenta Atrás situada principalmente en los verdes y los 
dorados). 
También se consiguió, después de vencer la reticencias por parte de Cuatro, 
grabar en 16:9, algo que actualmente es una convención adoptada por muchas series, 
pero que entonces representaba una singularidad. El coproductor ejecutivo de la serie 
recuerda que “resultó un escollo difícil de superar, por las reticencias de la cadena de 
asumir este formato. No lo veían claro.” (Barrera, 2007) 
Las señas de identidad visual que se pactaron en aquellas pruebas técnicas se 
resumieron en: 
>Formato de vídeo: Se optó por el Betacam digital Sony 9708 con objeto de 
grabar con la mayor fluidez y sacar mucho material útil de cada jornada. 
>Ventanilla: 16:9. Éste fue un caballo de batalla enorme en la cadena, algo que 
hoy resulta absolutamente asumido en el universo TDT. 
 
>Ópticas: zoom 22x. El objetivo era disponer de mayor versatilidad en rodaje 
sin tener que cambiar ópticas, y tener las ventajas visuales siguientes: 
-Tamaños de plano: uso de planos cortos con teleobjetivo, con mucho 
desenfoque en los fondos. (Poca profundidad de campo). 
-Planos generales extremos, a ras de suelo o muy altos, pero muy abiertos, 
huyendo de planos medios de situación en las secuencias. De general a corto sin 
contar más. 
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-Encuadre y composición: sin miedo al atrevimiento, aberraciones, 
inclinaciones. Mucho cuidado con la composición, usando el color y la luz. Uso de 
cámara al hombro. Hay que facilitar el reencuadre rápido dentro de la misma toma. 
-Uso del zoom indiscriminado y válido para el montaje. 
-Barridos en mitad de la acción. 
-Uso de la obturación en cámara, para dar más definición, velocidad y contraste 
(al estilo de las cámaras de detalle de las retransmisiones deportivas).  
Entre las decisiones tomadas destacaba la utilización del  teleobjetivo para los 
planos cortos, para así conseguir mucho desenfoque en los fondos (poca profundidad 
de campo) y al mismo tiempo buscar planos generales extremos, a ras de suelo o muy 
altos, muy abiertos, huyendo de planos medios de situación en las secuencias. Por 
tanto, buscar un encuadre y una composición con inclinaciones y aberraciones, sin 
miedo al atrevimiento. 
>Respecto a la paleta de color se optó por la saturación. El verde y el ámbar 
serían la base de todo. Colores cálidos. 
>En lo referente a la edición-montaje de la serie: cortar acciones, evitando 
movimientos dentro de los espacios que no importan para la acción; “Maximalismo: si 
hay tres planos para contar una acción, no usar sólo uno, usar los tres. No hay 
problemas si existe un salto de eje, en la narrativa contemporánea no es necesaria 
esa convención” (Barrera 2007).33 
Storyboards y planificación de escenas fue el paso siguiente, ya metidos en la 
rueda de producción de capítulos. (Anteriormente se ha presentado stoyboard del 
capítulo 01 y el Anexo I contiene unas imágenes del stoyboard del capítulo 17)   
  
3.8. Los ensayos con los actores protagonistas 
 
El ensayo con actores fue una dinámica previa al rodaje muy útil, 
especialmente al comienzo de la primera temporada de la serie, donde todo el trabajo 
actoral estaba por definir. 









33 Pablo Barrera. Entrevista realizada en Madri el 17 de enero de 2007. La trascripción completa de las 
entrevista se puede consultar en:  
https://drive.google.com/folderview?id=0B3aciuJetM7MWjZyQURLRmtDeFk&usp=sharing 
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Trabajar con los actores significaba la materialización del texto escrito, la 
puesta en común del guion con los actores que lo iban a interpretar. Los actores, 
idealmente aportaron su propia visión del personaje que iban a interpretar y esta 
dinámica de colaboración entre dirección y los actores, se mantuvo en una simbiosis 
necesaria en el rodaje. “Los ensayos son el espacio donde se disipan la dudas y al 
mismo tiempo sirve para abrir tu idea la talento de los demás” reflexionaba el 







Dani Martín, intrepreta a Corso en la ficción 
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Barbara Lennie y Dani Marín, Leo y Corso en la ficción 
 
Manuel Tejada interpreta a Vázquez, policía retirado, antiguo jefe de Corso 
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José Angel Egido intrepreta a Molina, el veterano del grupo 
 
A lo largo de diciembre de 2006 se hicieron una serie de ensayos con los cinco 
protagonistas, previos a la grabación de los primeros capítulos. Independientemente 
de que -una vez iniciada la grabación- se estableciera un día cada semana de ensayos 
con los actores episódicos que iban a intervenir en el capítulo de la semana siguiente 
(hubo un total de 137 episódicos a lo largo de las dos temporadas)  
La producción ejecutiva de Cuenta Atrás contactó con Raquel Pérez, actriz y 
coach de actores. El objetivo era preparar a un reparto de protagonistas jóvenes en el 
trabajo dramático que tenían por delante. “A los productores y a la cadena les 
preocupaba la falta de experiencia de estos protagonistas de cara a llevar el peso 
absoluto de la serie” explica Barrera. A partir de unos primeros ensayos con Raquel 
Pérez, Pablo Barrera (que iba a dirigir los dos primeros capítulos) estuvo trabajando 
con ellos durante un mes aproximadamente. Esencialmente se trabajaba con grupos 
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pequeños, para preparar situaciones de camaradería o amistad entre los protagonistas 
(Corso/Mario, Corso/Leo, Leo/Rocío, Corso/ Rocío, etc.).  
Se trabajaron también las dinámicas de grupo, en el sentido de cómo se tenía 
que proceder en el trabajo policial: de qué modo debían desarrollarse las reuniones y 
cómo Corso tenía que establecer el liderazgo. “Esta parte era muy complicada de 
llevar adelante por la falta de experiencia de Dani Martín como personaje protagonista. 
Era paradójico el liderazgo que ejercía en su grupo musical y cómo aquí “patinaba” en 
este aspecto” (Barrera, 2006). Y añade “también nos pasó que los propios guiones nos 
daban una oportunidades limitadas de desarrollar las relaciones personales, porque la 
serie iba muy rápido, y todo lo que sabemos de los personajes se conoce a través de 
la acción, no en secuencias más íntimas. Quizás tendríamos que haber escrito un 
número de secuencias de este tipo para facilitar el trabajo de los ensayos. Por tanto 
fue complicado establecer estas dinámicas en los ensayos porque se utilizaba la 
técnica de la improvisación. Dani Martín no actuaba como líder en los ensayos porque 
se sentía humildemente como un aprendiz, le costaba ejercer como líder. Esto lo fue 
aprendiendo en el transcurso de la serie, era radicalmente distinto el Corso de la 
primera temporada al de la segunda”. 
Como las secuencias de guion eran pretendidamente muy breves y no se 
entendían sin el conjunto, resultaba difícil entresacar secuencias para trabajar en los 
ensayos, por eso fue más fácil trabajar en grupos pequeños.  
Se ensayaba en unas salas habilitadas para ello en las oficinas de Globomedia, 
porque el plató aún no se había construido (se acabó de construir una semana 
después del inicio de la grabación). También se iban a ensayar con los actores a un 
descampado que hay al lado de Globomedia, en la carretera de Fuencarral-
Alcobendas. 
Respecto al trabajo con los actores episódicos (muy numerosos en la serie) se 
planteó una dinámica que resultó muy operativa para el conjunto: juntar en una 
jornada a todos los episódicos de un capitulo para hacer una sesión de ensayos. 
Normalmente había en cada capítulo entre los actores episódicos un “cabeza de 
cartel” (Juanjo Cucalón, Asier Etxandia, etc.) y luego había aun grupo actores de 
calidad decreciente. El hecho de juntarse todos en una sesión y conocerse, los 
colocaba en un nivel parecido y animaba al conjunto.  
Y si este aspecto era importante en los capítulos con tramas muy 
fragmentadas, lo era mucho más en los capítulos de enssemble, esto es, capítulos en 
los que todos los personajes permanecen en un único espacio (por ejemplo el capítulo 
02, que transcurre dentro de un avión o capítulo 09, que se desarrolla dentro de un 
autobús) o en el caso de los capítulos 13, 14 y 29 que tienen tramas conectadas entre 
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sí, a lo largo de las dos temporadas. Y concluye diciendo: “Precisamente por ver lo 
complicado que era ensayar con los episódicos, es lo que me resulta más satisfactorio 
del trabajo con actores. Porque donde realmente está el alma en Cuenta Atrás es en 
que las historias de cada semana te las vayas creyendo.  El handicap que veo siempre 
en los actores episódicos es que casi no tienen tiempo de preparar su 
personaje”.(Barrera, 2007) 
 
3.9. La localización artística 
 
Durante la preproducción de cada episodio se realizaban dos tipos de 
localizaciones: una primera localización llamada “artística”, a la que iban el director del 
capítulo, el jefe de producción de exteriores (“primero de exteriores”), un ayudante de 
producción, el director de arte y el realizador. Se hacía con posterioridad otra 
localización llamada “técnica” a la que iban el director (si está disponible), el realizador, 
el primer ayudante de dirección, el segundo de dirección, un ayudante de producción, 
el jefe técnico, el jefe de sonido, el director de fotografía y el ayudante de arte. 
Como señala el director de producción: “En Cuenta Atrás la cuestión de las 
localizaciones es básico porque se está rodando una serie con un 70% de exteriores. 
El localizador aquí tiene que saber lo que está haciendo, tiene que saber qué es lo que 
quiere el director, tiene que interpretar al director, tiene que hablar con el director para 
entenderle y para presentarle una localización que al director le vaya a valer.” (López 
Olivar, 2008) 
La localización “artística” es una primera visita para comprobar in situ si la 
localización donde se va a grabar es válida. Aunque el director ya ha visto previamente 
por fotos la localización -el localizador le ha presentado las distintas opciones- se 
comprueba que el sitio es adecuado para rodar.  
En esta localización el director plantea la puesta en escena al resto de los 
equipos, esto es, el modo en que se va a grabar cada secuencia. Esta primera 
localización, sirve además para que el primer ayudante de exteriores (equipo de 
dirección) elabore un informe (se puede consultar en el Anexo I de la presente 
investigación) con las nuevas necesidades (a las que se suman las necesidades del 
informe previo derivado del desglose y de la lectura de guion, si se ha realizado) y 
plantear las jornadas de grabación posteriores.  
La coordinadora de dirección reflexionaba sobre el proceso con las siguientes 
palabras: “Hay veces que se producen contradicciones. Se ha pedido una cosa, pero 
cuando se llega a la localización, el planteamiento no vale. En cualquier caso, el objeto 
de esta primera localización “artística”  es reunir toda la información, unificarla, sacar 
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un informe y repartirlo al resto los equipos y poder organizar el plan de rodaje de las 
sucesivas jornadas. Entonces ya se organiza esa jornada, se hace el informe, se 
meten las necesidades nuevas con las necesidades de guión más las necesidades de 
lectura. Hay veces que son contradictorias, porque en lectura de guion se piden unas 
cosas, pero cuando llegas a la localización no vale, no vale lo que se ha pedido porque 
no se había visto la localización antes. Entonces toda la información unificarla, sacar 
un informe, organizar el plan de rodaje de las sucesivas jornadas y repartírselo a todos 
los equipos”. (Jiménez, 2008) 
La cuestión de las localizaciones era muy complejo de gestionar ya que, en 
palabras del director de producción: “siempre intentas optimizar. A lo mejor hay ocho, 
diez, catorce localizaciones por capitulo. Hay capítulos más sencillos y también hay 
capítulos más complicados que otros. Por supuesto siempre hay que intentar que, si 
vas a hacer dos o tres localizaciones en un mismo día, lógicamente que estén, como 
decimos siempre, con un ángulo 360º, es decir, que podamos “chutar” para todos los 
lados. Eso siempre es lo ideal para no mover los equipos fundamentalmente. Los 
traslados en exteriores son difíciles, porque en el momento que montas un 
campamento, despliegas todo, lo ideal es no moverse. Eso a veces no es posible, 
entonces tienes que desmontar el campamento, hacer el traslado y volver a montarlo 
en otro sitio. Puede ser básico también si a lo mejor la localización que manda es 
porque es una localización importante por lo que sea, por X motivos, pero sin embargo 
no nos va a ocupar todo el día en esa localización, pues tener el ojo de buscar otras 
localizaciones cercanas a ser posible sin mover el campamento que te sirvan”. (López 
Olivar, 2008). A lo que Jiménez añade: “Hay que amortizar todo lo que tenemos: 
decorado, actores, vehículos, efectos especiales... Luego ya se “saca” el plan de 
rodaje”. De las palabras del director de producción y de la coordinadora de dirección 
se deduce la extremada complejidad de esta cuestión dentro de la organización del 
plan de rodaje. 
A partir de este segundo informe, derivado de la localización artística, la 
secuencia o secuencias que se van a rodar en ella, pueden ser susceptibles de 
incluirse en una jornada de grabación. 
 
3.10. La localización técnica 
 
Posteriormente, más cercana temporalmente a la grabación, se produce otra 
localización, la llamada “localización técnica”.  
A ella van el director (si está disponible), el realizador (que en caso de que no 
vaya el director cuenta la puesta en escena al resto de los equipos), el primer 
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ayudante de dirección asociado al capítulo, el segundo ayudante de dirección, un 
ayudante del equipo de producción, el jefe técnico, el jefe de sonido, el director de 
fotografía y el ayudante de arte. 
Previa a localización técnica y consecuencia de la localización artística, 
dirección había generado un “Informe de localizaciones” y realización a su vez 
organizaba un conjunto de plantas con las distintas posiciones de cámara que 
reflejaban la puesta en escena marcada por el director en la anterior visita. A tal fin se 
producen diversas reuniones individuales, a dos o incluso a tres bandas entre el 
director, el ayudante y el equipo de realización para la puesta en común de lo ya visto. 
También era habitual que se produjeran reuniones entre dirección y realización para 
cotejar los datos y para acabar de fijar toda la puesta en escena (esto último es lo más 
aconsejable y eficaz pues después en rodaje habrá dos personas que visualizaban a 
la perfección lo que se quería conseguir). 
En esta localización técnica se resuelven cuestiones técnicas concretas: el jefe 
técnico “chequea” por dónde se va a “tirar el cable” para que no se vean durante la 
grabación, dónde se va a poner set de dirección,  desde donde se va  a iluminar, etc. 
La coordinadora de dirección describía el proceso en los siguientes términos: “se 
cuenta la puesta en escena y si la secuencia se va a hacer en varios bloques y 
ponemos en común “por dónde tiramos el cable”, “dónde no se ve el set de dirección”, 
“dónde lo podemos colocar”...No es lo mismo si hacemos un paseo por un pasillo y 
vamos con cámara por delante de los actores, que si tenemos delante y detrás, que 
tendrá que tener otro tipo de iluminación…aquí intentamos ahí llegar a un acuerdo de 
“¿no puede iluminar para que valga para los dos planos?”. Y para la colocación de las 
cámaras pues igual. El jefe técnico tiene que saber dónde tiene que colocar las 
cámaras, por donde puede meter todo el cableado para que no esté dentro de 
escena... aunque en muchas ocasiones Guillermo (FX) ha borrado cables y gente”. 
(Jiménez, 2008) 
Esta segunda visita funcionaba a modo de double-check. Era necesaria porque 
una localización “aceptada” en una primera visita, podía no servir a los equipos 
técnicos por la dificultad técnica que conllevaba o simplemente no se ajustaba en 
último término al presupuesto marcado. El director de producción explicaba que “una 
localización puede ser absolutamente maravillosa para el localizador, y al director le 
encanta, pero puede ser un infierno para la producción y el resto de los equipos. Esto 
puede ser porque a lo mejor es muy cara o porque a lo mejor no tienes donde aparcar 
los camiones o porque tienes una obra al lado o porque hay un colegio y a media 
mañana salen los niños... con lo cual hay muchos elementos que en este caso 
indudablemente que tenerlos en cuenta.” (López Olivar, 2008). 
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Después de esta segunda visita, si todos los equipos dan su conformidad, ya 
se podía incluir la secuencia en un plan de grabación definitivo y se organizaría cada 
jornada en función de las necesidades extraídas de la localización. Es por esta razón 
que en  televisión no se hace lo que en el mundo cinematográfico se conoce como 
“guion técnico”. Ya que en las localizaciones el director ha señalado los momentos 
concretos en los que ha decidido utilizar las distintas herramientas del lenguaje 
audiovisual: la puesta en escena, el emplazamiento de las cámara, los tamaños de 
plano y los movimientos de cámara (si necesita contar con steadycam, montar unas 
vías para hacer un travelling, etc.), todas estas especificaciones quedarán reflejadas 
en las ordenes de rodaje y en las necesidades de producción.  
 
3.11. La lectura de guion con los responsables de equipo 
 
También durante la fase de preproducción, en los días previos a la grabación 
de cada episodio, se producían periódicamente lo que se denominaban las “reuniones 
para la lectura de guión”. La lectura de guión es la lectura en común del guión de los 
responsables de cada departamento con el director encargado de dirigir el capítulo.  
Las lecturas de guion se podían realizar antes o después de las localizaciones, 
aunque el ideal era que se produjeran después de haber realizado la localización 
“artística”. 
La primera lectura de guion del capítulo 01 de la primera temporada, que se 
realizó en diciembre de 2006 y fue muy significativa porque sirvieron de puesta en 
común de las líneas maestras que definirían la serie. Si las lecturas de guion de cada 
episodio suponen un elemento importante de puesta en común del capítulo entre todos 
los equipos, las primeras lecturas con directores (eran tres en Cuenta Atrás) fueron 
transcendentales porque suponían marcar un estilo de realización, de iluminación, de 
maquillaje, de vestuario, etc. para toda la temporada. Sin embargo, todas y cada una 
de las lecturas que tuvieron lugar, tuvieron como objeto poner en común las 
cuestiones importantes del capítulo con objeto de prevenir y planificar el rodaje, de 
cara a que en la grabación ocurrieran el menor número de imprevistos.  
Es un momento para revisar secuencia por secuencia todas las necesidades 
del capítulo con todos los jefes de equipo. Acude la coordinadora de dirección -que 
ahora ya tiene una idea más clara de cuándo se llevarán a cabo las jornadas- la jefa 
de producción -que supervisa el trabajo de todos sus ayudantes- y los responsables de 
cada equipo (el realizador, el primer ayudante de dirección del capítulo, el director de 
fotografía, la jefa de estilismo y el director de arte) junto con el director asignado al 
capítulo. Todos los equipos, incluso los que no iban a localizaciones (como maquillaje, 
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peluquería y vestuario) traían sus propios desgloses del guion y aprovechaban para 
poner en común los problemas de tiempos, de costes y de materialización de los 
objetivos. 
La dinámica de la jornada era la siguiente: el director exponía, secuencia por 
secuencia, el planeamiento de las mismas y consulta al resto  de los equipos sus 
necesidades concretas y dudas. El responsable de cada equipo que asista a la lectura, 
aportaba sugerencias sobre la más óptima resolución de los problemas planteados 
(por ejemplo: la óptica que se debe utilizar para simular la mirilla de una puerta,  los 
permisos necesarios para rodar en determinados lugares,  necesidad de equipo de 
efectos especiales, etc.).  
La lectura en común de cada capítulo, era una dinámica muy útil porque en ella 
director y los responsables de cada equipo, que ya han hecho una primera lectura 
reflexiva del capítulo, ponían en común sus planteamientos y exponen al resto de los 
equipos sus necesidades, dudas y requerimientos. “Lo más importante de la reunión, 
es que no sólo se hable de cuestiones materiales, sino que se entienda cuál es el 
objetivo creativo en el que todos están involucrados, porque de esta manera todos los 
equipos se transforman de meros operarios en artistas de una compañía, y el grado de 
motivación se eleva exponencialmente”. (Barrera, 2007) 
Tras esta lectura, el departamento de dirección elabora un informe denominado 
“Informe definitivo de lectura de guion del capítulo X” (Anexo I de la presente 
investigación se puede consultar el Informe del capítulo 01) que se reparte a todos los 
equipos. La coordinadora explica: “A las lecturas de guión voy yo, va el primero del 
capítulo y si puede el segundo que le toque el capítulo también, porque de ahí 
sacamos un nuevo informe. Todas los nuevos requerimientos que ha salido en la 
lectura, también hay que pasarlos al Movie Magic, al programa, y luego aparte 
hacemos un informe propio de lectura, y se hace un one liner mucho más repleto de 
información que se entrega a todos los equipos, donde queda toda la información que 
se ha dado nueva y que no está en el guión”. Este documento era crucial porque es la 
guía de trabajo de cada jornada, y si está bien documentado, sirve para poner a cada 
equipo en sus sitio, como dice Jiménez “nadie puede decir que “no sabía”, si la 
petición está hecha en la orden del día. No hace falta contar la puesta en escena de 
nuevo durante la grabación si todo el mundo tiene en su mano los informes” 
El final de la fase de preproducción culmina con la confección de un plan de 
trabajo definitivo y unas órdenes de rodajes en el que quedaban programadas las 
secuencias que día a día se iban a acometer. A los informes de dirección (que 
generan el plan semanal definitivo y la orden de rodaje diaria) que se repartían a los 
equipos, se acostumbraba añadir el informe de realización con las puestas en escena 
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(lo que se conocía como las “plantas”) y algún informe de producción con cuestiones 
prácticas de la localización.  El informe de lectura del capítulo 01 está contenido en el 
capítulo de Anexos. 
 
4. La fase de producción 
 
La fase de producción se corresponde con la fase de grabación de la serie. 
Supone la puesta en práctica, la materialización de todas las ideas pensadas durante 
la fase de preproducción, tanto organizativas como presupuestarias. Para ser más 
precisos, es cuando se moviliza el mayor esfuerzo económico, de personal y de 
coordinación. Por ello, aunque se solapan otros trabajos de preproducción y 
postproducción al mismo tiempo, se consideraba el arranque de la grabación de un 
capítulo como el trabajo puramente de producción.  
Supone el momento “cumbre” de todo el proceso, aunque se concentra 
únicamente en torno a siete días -para un capítulo de una duración media de 
cincuenta minutos- porque en ella intervienen todos los equipos al mismo tiempo, en 
un único espacio, aunando esfuerzos en la consecución de un fin común. El productor 
ejecutivo de la serie reflexionaba a este respecto: “Esta serie es un producto complejo, 
con muchos exteriores y secuencias de acción, por lo que hay que dedicarle más 
tiempo del habitual a la preparación. Además tiene unas necesidades especiales que 
otras series no tienen. Todo se puede apretar, todo se puede hacer más rápido, pero 
siempre dependemos de una buena planificación”. (Valdivia, 2008) 
El 15 de enero de 2007 comenzó el rodaje del primer capítulo de la serie en 
una céntrica plaza de Madrid, la plaza de Chueca. La coordinadora de dirección 
organizó la primera semana de grabación (del 15 al 21 de enero de 2007) de forma 
que se comenzara con una semana únicamente de exteriores. De esta forma daba un 
“respiro” al equipo de arte, que estaba terminando de construir el plató y al equipo de  
iluminación que ultimaba las pruebas técnicas.  
Se grabaron a lo largo de las dos temporadas un total de 29 episodios: 13 
episodios en la primera temporada y 16 episodios en la segunda, un total de 29 
capítulos. 
 
4.1. La jornada de grabación: materialización de lo planificado y 
presupuestado 
 
En la grabación de un episodio intervenían 60/70 personas. El rodaje de cada 
capítulo de la serie Cuenta Atrás se realizaba en siete jornadas y media, con un 
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horario de 8.00a.m. a 6.00p.m. Del planteamiento del diseño de producción resultaba 
por tanto, que cada capítulo se organizaba en torno a un total de seis días de 
grabación en exteriores, más una jornada (o jornada y media) en plató. En otros casos 
el planteamiento fue de cinco jornadas de exteriores, más dos días de grabación en 
plató, teniendo un horario de 9+1 horas en plató y 10+1, en las secuencias de 
exteriores (el término “+1” se refiere a la hora en que el equipo descansa para tomar la 
comida o la cena). 
Cada jornada de trabajo (a la hora del “listos”) se iniciaba con un ensayo 
general del director con los actores y el equipo técnico y finalizaba con el visionado del 
material grabado y el reparto de las órdenes de grabación de la jornada siguiente. 
 
4.2. La orden de rodaje/grabación 
 
El trabajo que se iba a efectuar en cada jornada quedaba recogido en la orden 
de rodaje diaria (u orden de grabación) que se repartía el día anterior a todos los 
equipos (este documento se puede consultar en el Anexo I del presente trabajo de 
investigación) 
La elaboración de la orden de rodaje era una de las principales funciones del 
primer ayudante de dirección asignado a cada capítulo (aunque siempre contaba con 
la supervisión de la coordinadora de dirección y el director de producción). Es el paso 
previo al rodaje y se elaboraba teniendo en cuenta el plan semanal y el desglose de 
cada episodio.  
Era un documento fundamental. En la orden de rodaje tenía que estar indicado 
todo lo que hacía falta para cada día de rodaje, sumando a la información del 
desglose, las necesidades de personal y lo acordado con producción.  
Lo primero que aparece es la fecha y el horario del rodaje, junto con un 
encabezado en el que estaban los teléfonos de contacto de producción y dirección en 
rodaje. También en el encabezado aparecía el horario de la jornada (especificando el 
momento del “listos”). A continuación se volcaban las secuencias que se iban a grabar 
acompañadas de las citaciones de actores. Había una apartado de requerimientos que 
avisaba a los departamentos (especialmente arte, maquillaje, vestuario) si tenían que 
tener especial cuidado con alguna necesidad en concreto (en el caso de que un actor 
se fuera a mojar la camisa en el trascurso de la secuencia, habrá que tener prevista 
esta cuestión por parte del equipo de vestuario -para proporcionar una camisa seca al 
actor- y a peluquería y maquillaje para retocarle y respetar el racord de una toma a 
otra).  
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Como conclusión se puede decir que todo lo que tenga que estar en rodaje, 
tiene que aparecer en la orden. Era un elemento fundamental para el buen 
funcionamiento de la jornada.  
 
4.3. La plantas con la planificación 
 
También hay que  hacer mención a la inclusión en algunos casos dentro del 
informe de exteriores o en otros casos en la orden de grabación, de las plantas con 
plantas de cámara de cada jornada, Este elemento constituye verdadera novedad en 
esta serie en lo que se refiere a la documentación previa generada por los equipos). El 
motivo de facilitar previamente a todos los departamentos las plantas con la 
planificación de cada jornada, era facilitar a los equipos su trabajo, a través de la 
rápida transmisión de información, de forma que los equipos técnicos llegaban a la 
jornada de trabajo con la siguiente información: el informe de exteriores (un informe 
específico de cada jornada que realizaba el equipo de dirección después de la lectura 
de guion), la orden de grabación (en el que se señalaban las secuencias a grabar, el 
horario y las necesidades) y las plantas de planificación (que hacía el realizador) con 
las posiciones de cámara de cada bloque (en el Anexo I se puede consultar un informe 
de exteriores del capítulo 26 que contiene las plantas cámara de la jornada). 
 
4.4. Los informes de producción y de la script 
 
Se obtenían en torno a diez-quince minutos de material útil en cada una de las 
jornadas. Una vez concluida la jornada, el trabajo realizado se plasmaba en datos 
reales, a través de los partes de producción que elaboraba el primer ayudante de 
producción (después de cada jornada) y un informe sobre tiempos de grabación que 
elaboraba la script -una vez concluida la grabación entera del episodio-. Es un 
documento muy útil para la producción ya que “el parte diario de producción sirve para 
llevar el control y organizar el día a día de la producción” (Clemente Mediavilla, 2004).  
El director de producción señalaba que: “Cuando empieza el rodaje, hay una 
orden de trabajo, un comienzo de la jornada previsto (el “listos” que aparece en la 
orden de grabación) y un previsto final, y un número de páginas a rodar determinado, 
pero los partes de producción luego te dan la medida de la realidad, es decir, cuándo 
efectivamente hemos empezado a grabar y cuándo hemos terminado y las incidencias 
que ha habido. Los ayudantes de producción llevan un parte diario que me dejan 
encima de la mesa todas las noches cuando se termina el rodaje y yo al día siguiente 
por la mañana veo lo que ha pasado y estoy informado”. (López Olivar, 2008). La 
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reflexión es que estos informes servían al director de producción y a la coordinadora 
de dirección para saber lo realista de los planes de trabajo y cuánto se puede 
realmente incluir en la orden de trabajo de jornadas posteriores. 
 
4.5. El ratio de secuencias Exterior/Interior 
 
Como se ha referido anteriormente, cada capítulo de la serie se organizaba en 
torno a un total de seis jornadas de grabación en exteriores, más una jornada (o 
jornada y media) en plató o, en otros casos, cinco jornadas de exteriores, más dos 
días de grabación en plató. En función de la complicación del episodio, el porcentaje 
de secuencias grabadas en interior o en exterior podía variar, pero en base a los datos 
extraídos de los informes de dirección se deduce un ratio en el que (para un guion de 
aproximadamente sesenta secuencias) cincuenta de ellas eran grabadas en  
exteriores y diez estaban grabadas en el plató.  
El director de producción señalaba la dificultad que conllevaba tener tantos 
exteriores ya que “por capítulo, a lo mejor hay ocho, diez o catorce localizaciones...a lo 
mejor hay capítulos más sencillos y pero también hay capítulos más complicados que 
otros”. Igualmente Héctor G. Bertrand, responsable del equipo de Arte34 en Cuenta 
Atrás, explicaba que “la complicación no es únicamente porque haya tantos exteriores 
en la serie, sino porque tiene que haber exteriores muy distintos en el mismo día de 
rodaje, lo que a mí me complica, por un lado el presupuesto, y por otro, los tiempos de 
montaje” (Bertrand, 2008). 
En este punto hay que hacer señalar que, en comparación con series en las 
que hay un gran número de localizaciones fijas de exteriores de rodaje (que 
periódicamente se repiten: un colegio, el exterior de la casa del protagonista...), o 
simplemente series que tienen un ratio plató/exteriores más proporcionado (o superior 
en plato), en Cuenta atrás el gran número de exteriores y el contenido tan variado de 
los mismos, empujaban diseñar una producción específica para cada capítulo.  









34 Héctor G. Bertrand. Responsable del equipo de arte. Entrevista personal realizada en Madrid el 17 de 
enro de 2008.  La trascripción íntegra de la entrevista se puede consultar en:  
https://drive.google.com/folderview?id=0B3aciuJetM7MWjZyQURLRmtDeFk&usp=sharing 
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Por una parte hubo capítulos en los que la complicación procedía de problemas 
específicos de producción. Como ejemplo de este tipo de capítulos encontramos el 
capítulo 02 de la primera temporada (“Océano Atlántico, aguas jurisdiccionales de 
Togo, 07:14h.”) que se desarrollaba dentro de un avión: se construyó todo un 
decorado específicamente para la grabación. El tercer acto del capítulo 04 de la 
segunda temporada (“Cala Toix, 10:05h.”) transcurría en la cubierta de un barco, lo 
que implicó trasladar a todo el equipo durante una semana de rodaje fuera de Madrid, 
a Alicante.  
Otro tipo de dificultad se planteaba por ejemplo en el capítulo 09 de la primera 
temporada (“Bus Línea 629, 07:43h”) que transcurre en un autobús. En este caso no 
se trataba de un decorado, sino que se decidió grabar dentro de un autobús real las 
siete jornadas. El condicionante en este caso era: el capítulo transcurría en tiempo real 
(una hora de narración, grabada a lo largo de siete días) lo que implicó un especial 
cuidado con problemas de racord, principalmente de luz y de maquillaje  
En otro sentido, la dificultad de algunos episodios provenía de una temática con 
una ambientación compleja. En la segunda temporada encontramos varios ejemplos: 
el capítulo 05 de esta temporada (“Calle Héroes del 2 de Mayo, 20:31h.”) estaba 
ambientado en la guerra de Afganistán, el capítulo 08 (“Turner Guilford Knight Prison 
Center, 20:59h.”) nos situaba en el corredor de la muerte de una cárcel de EE.UU., el 
capítulo 11 (“Antigua fábrica de cerveza, 20:06h.”) tiene como protagonistas a una 
banda de latin Kings Asimismo el capítulo 14 (“Cañada del muerto, 18:07h.”) los 
protagonistas narraban recuerdos de la guerra civil española, que se representaban a 
través de flashback.  
Todos estos condicionantes expuestos suponían que, semana tras semana, la 
experiencia de producción de un capitulo no sirviese para el siguiente. Y esa 
complicación había que trasladarla a la composición de los equipos y su organización: 
tenían que poder trabajar en equipos de forma independiente, como si de una “mini 
película” se tratara.  
El plató de Cuenta Atrás, situado en el polígono Prado del Espino en Boadilla 
del Monte, era relativamente pequeño. Contaba únicamente con cuatro sets: la casa 
del protagonista (que era desmontable), la comisaría (una amplia zona común), el 
despacho de Corso y la sala de interrogatorios. Estaban construidos con paños de 
madera y en la mayoría de los decorados había troneras y abundancia de paños 
móviles para aprovechar el espacio y darle más realidad a la hora de grabar y por 
ejemplo, poder ver todas las paredes de una habitación en una secuencia. 
4.6. Los equipos de avance  
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El ritmo de grabación de la serie era muy rápido (diez-quince minutos de 
material útil en cada jornada). Si a ello se suma la dificultad de grabar cinco de las 
siete jornadas de grabación de un capítulo, en exteriores, la ecuación se complicaba. 
Por ello era importantísima una labor de previsión y planificación de cada jornada 
dentro del trabajo de cada uno de los equipos: “Creamos diseños de producción 
específicos para cada uno de los exteriores, porque hay algunos capítulos que son 
muy difíciles” manifestaba jefe de producción de exteriores35 (Moreno, 2008). 
Se ideó un sistema que denominaban “equipo de avance”, muy útil sobre todo 
en equipos como producción, dirección, arte, fotografía, vestuario, es decir, aquellos 
equipos que tenían que prever todo lo necesario para la grabación de las siguientes 
jornadas ya que “para poder tener la previsión necesaria se vio la necesidad de doblar 
en número ciertos equipos (producción, dirección, arte, etc.) para mantener la 
productividad y ritmo adecuados” (López Olivar, 2008).  
El método de equipos en avance consistía en ir repartiendo entre los 
ayudantes, el trabajo del día a día, en paralelo con el que estaba por venir. De esta 
forma siempre había dos equipos trabajando en paralelo: uno de ellos en la jornada de 
grabación y otro sobre la jornada siguiente o sucesivas jornadas. El jefe de producción 
de exteriores nos describía la dinámica organizativa con las siguientes palabras: “Se 
funcionaba de la siguiente forma: siempre tenemos dos ayudantes en rodaje y el tercer 
ayudante siempre está preparando la siguiente semana porque hay muchas cosas que 
preparar, muchas cosas que preguntar, permisos que gestionar, citaciones a todos los 
proveedores para que lleguen a la hora la semana siguiente... Entonces todo el 
papeleo que hay que hacer lo hace ese ayudante. Se van turnando, una semana lo 
hace uno, otra semana lo hace otro y de esa manera también descansan de los 
exteriores, que agotan mucho.” (Moreno, 2008).  
Este funcionamiento se extrapolaba al resto de equipos que necesitaban tener 
una “previsión” sobre las jornadas siguientes: dirección, fotografía, arte y estilismo.  
El equipo de dirección se organizaba de forma que una parte del equipo estaba 
“en avance” preparando la semana próxima, mientras que los que estaban con la 









35 Jesús Moreno. Jefe de exteriores. Entrevista personal realizada en Madrid el 27 de febrero de 2008. La 
trascripción íntegra de la entrevista se puede consultar en:  
https://drive.google.com/folderview?id=0B3aciuJetM7MWjZyQURLRmtDeFk&usp=sharing 
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presente, algunos ayudantes estaban dedicados al rodaje del día y otros a preparar la 
orden del día siguiente.  
Por su parte, el equipo de arte se organizaba en torno a cuatro ayudantes 
(atrezistas) de los cuales, dos de ellos estaban en rodaje y otros dos en avance, y se 
iban turnando a lo largo de las semanas.  
Del mismo modo los equipos de fotografía y estilismo trabajaban con 
ayudantes que adelantaban el trabajo de las jornadas siguientes. 
 
4.7. La resolución de imprevistos: el cover 
 
Otro aspecto importante a considerar es que en una serie como Cuenta Atrás, 
en la que el 70-80% de las secuencias se grababan en exteriores, cada jornada de 
grabación se convertía en un interrogante: la meteorología, la presencia de curiosos y 
otros muchos condicionantes imprevisibles podían hacer que el rodaje se ralentizara. 
Era frecuente que se produjeran sucesos eventuales que obligaban a cambiar los 
planes de trabajo, como la aparición de lluvia (el invierno de 2007 fue especialmente 
lluvioso) que obligaba a reestructurar el plan de rodaje de los días posteriores. Por ello 
la coordinadora de dirección tenía que tener en cada jornada previsto un cover: una 
localización a cubierto de adversidades climáticas, por si había que sustituir la jornada 
laboral por otra.  
La dificultad en Cuenta Atrás residía en la circunstancia de que las secuencias 
que por guion se desarrollaban en la comisaría eran muy escasas. Normalmente, en 
una serie estándar, las jornadas de exteriores anuladas se cubren con jornadas en 
plató. El cover natural de una secuencia de exteriores es una secuencia en plato 
porque en plató no va a haber condicionantes externos que anulen la jornada (salvo 
que se vaya la luz, un fallo técnico o que un actor se ponga enfermo). En Cuenta 
Atrás, cuyos guiones contaban con pocas secuencias de plató, sólo había dos 
soluciones posibles: una, adelantar el cover de capítulos sucesivos (con el 
consiguiente riesgo posterior) y dos, tener jornadas de exteriores que sean en 
interiores naturales, en sitios cerrados, de manera que se puedan utilizar también 
como cover. 
En cualquier caso, la grabación en espacios exteriores, siempre conllevaba 
encontrarse con problemas derivados de las propias características del lugar o de la 
revocación de permisos dados. A pesar de haber hecho dos visitas al lugar (las 
localizaciones artística y técnica antes descritas) siempre surgían imponderables. Por 
ejemplo, problemas de sonido por rodar cerca de una estación de tren o un aeropuerto 
 398 
o un embotellamiento de tráfico suponía la presencia regular de molestos ruidos que 
no debían aparecer y el consiguiente retraso en la grabación.  
Especialmente complicado fue el capítulo que se rodó  en el barco (capítulo 04 
de la segunda temporada) en el que las mareas cambiantes, junto con las 
indisposiciones del equipo, se tradujeron en múltiples retrasos en el plan de rodaje. A 
ello había que sumar el hecho (nada desdeñable) de la presencia de curiosos que 
frecuentemente dificultaban el normal desarrollo el rodaje (hay que tener en cuenta 
que Dani Martin era el protagonista de la serie y líder del grupo musical El canto del 
loco).  
 
4.8. El sistema de grabación con multicámara 
 
La elección de trabajar en un sistema de multicámara (tres cámaras 
simultáneas) significó una economía el tiempo durante grabación, pero al mismo 
tiempo requería un gran trabajo previo de planificación de las secuencias. Es 
importante si embargo advertir que no había “pinchada”, que es lo que define el trabajo 
en multicámara. Lo que se hacía era una grabación simultánea con varias cámaras, 
donde se sacaba material con recursos suficientes de forma que en la sala de edición 
se decidía el orden del montaje. 
El realizador, durante la preproducción y después de realizada la localización 
técnica, era el encargado de la elaboración de  las “plantas” que situaban las 
posiciones de cámara de cada uno de los bloques de cada secuencia según lo 
acordado con el director (que es el que tenía la última responsabilidad sobre una 
planificación). Específicamente, esta planificación no solo intentaba cuadrar lo 
creativo, es decir, contar con imágenes la narración de una forma bella y eficaz; sino 
que también se ocupaba de lo puramente técnico y organizativo: por dónde iban a ir 
los cables, en qué orden a lo largo del día se iba a hacer el traslado de materiales, qué 
fondos se iban a  ver y cuáles no se iban a ver nunca. Este detalle era crucial para la 
organización del rodaje ya que condicionaba el lugar donde se aparcarían los coches, 
el grupo de electrógeno, donde se situaría el catering y un largo etcétera. 
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Estas plantas se repartían a todos los equipos junto con la orden de trabajo (se 
puede consultar en el Anexo I). El realizador de la serie resumía el proceso de la 
siguiente forma36: “Ahora mismo, antes de grabar, yo ya he contado en la localización 
técnica cómo es cada plano y dónde van a ir las cámaras, dónde va absolutamente 
todo. O sea, el trabajo de planificación está hecho desde mucho antes. Cuando 
llegamos a grabar, prácticamente ya sabemos todos lo que vamos a hacer…tenemos 
tanto volumen de secuencias para grabar al día, que la planificación previa es 
necesaria para que toda la información, desde el primer momento, la tenga el mayor 
número de equipos: jefes técnicos, dirección, producción…no podemos ir a la 
grabación con el planteamiento de “vamos a improvisar” o a hacernos una idea allí 
mismo, porque realmente así no sería posible cumplir la orden de trabajo”. (Guilló, 
2008) 
 
4.9. La labor del realizador 
 
Habría que comenzar este epígrafe aclarando una cuestión terminológica: en 
términos generales el realizador es el responsable de plasmar en imágenes los 
contenidos del guion de una película o de un programa de televisión. Sin embargo 
existe una confusión porque en cine el realizador equivale a director. No ocurre lo 
mismo en televisión. En este medio el director se ocupa de los contenidos y la 
dirección de actores y el realizador de la planificación. En cualquier caso la casuística 
es tan extensa como producciones existen.  
Hecho este paréntesis, pasamos a describir las dinámicas operativas de la 
serie Cuenta Atrás. 
En esta ficción cada director trabajaba en estrecha colaboración con un 
realizador (había tres realizadores para los tres directores) de forma que el realizador 
se convertía en un asistente del director durante el rodaje. El grabar con tres cámaras 
simultáneamente, implicaba una gran cantidad de información al mismo tiempo para el 
director, lo que significaba que no todo podía estar bajo el control estricto de él. Por 









36 Nacho Guillo. Relizador y director de segunda unidad. Entrevista personal relizada en Madrid el 17 de enero de 2008.. La trascripción 
íntegra de la entrevista se puede consultar en:  
https://drive.google.com/folderview?id=0B3aciuJetM7MWjZyQURLRmtDeFk&usp=sharing 
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razones obvias, tenía  que delegar  parte de su trabajo, de forma que los directores en 
Cuenta Atrás se ocupaban de la dirección de actores y de la puesta en escena y el 
realizador por su parte le asistía con la puesta a término de la planificación 
previamente acordada entre ambos. Es decir, el director tenia al realizador trabajando 
con él, su “mejor amigo en el rodaje” (en palabras de Barrera, director de la serie), ya 
que gracias a la figura profesional del realizador, el director podía delegar la 
responsabilidad en planos o secuencias que complementan lo principal; delegar parte 
del trabajo de la jornada, dejando la comunicación y organización del aspecto técnico 
en manos del realizador. Barrera añadía la labor trascendental del realizador diciendo: 
“Aparte de la distribución del trabajo durante la jornada, que se hace mano con mano 
los dos juntos, hay otra labor que se realiza por separado y que muestra la versatilidad 
del sistema: hay planos durante la jornada que no requieren que “la pareja” esté junta, 
sino que puede dividirse repartiéndose las cámaras y trabajar simultáneamente en 
dobles unidades y así mejorar la eficacia y la productividad.” (Barrera, 2007). 
Esto no quiere decir que el director no tuviera control de cómo se estaba 
materializando en imágenes su trabajo, sino que establecía un marco genérico sobre 
el cual el realizador y el resto de los equipos, ponían la concreción.  
La visión tradicional del cine que nos habla de un director “pegado” a la cámara 
-que para el mundo cinematográfico es lo específico de un director- y muy poco 
pendiente de los otros equipos, no es común en la televisión. La colaboración en el 
aspecto técnico del realizador con el director, daba cobertura al director para 
desentenderse en algunos momentos concretos de cuestiones técnicas y poder 
centrarse en aspectos más creativos. El realizador de Cuenta Atrás reflexionaba sobre 
esta cuestión diciendo: “El realizador en esta serie, es casi un asistente del director -al 
modo del asistente americano- que lleva la planificación y que desde el principio, 
desde el guión, ya se piensa en la estética que puede llevar el capítulo, en la 
orientación que puede tener el capítulo.” (Guilló, 2008). 
Se utilizaron cámaras Betacam digital (Sony 9708), operadas a hombro (no se 
fijaban en trípode) con ópticas zoom, de forma que el operador manejaba el encuadre 
y el foco individualmente, y su posición podía cambiar durante el desarrollo de la 
escena. Este método implicaba que en algunas ocasiones se trabajara por campos de 
luz, pero que en la mayoría de las ocasiones, se hiciera una labor de iluminación de 
todo el espacio de trabajo, para que fuera útil desde todas las posiciones.  
Mención aparte necesita la labor de los operadores de cámara de la serie que, 
a la hora de interpretar las instrucciones de director-realizador y teniendo todos los 
instrumentos en su mano, gozaban de cierta libertad para reinterpretar las 
instrucciones y proponer nuevos planos durante la grabación.  
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4.10. La información como eje de la coordinación de los equipos 
 
Uno de los aspectos más reseñables de la organización de Cuenta Atrás, que 
verdaderamente les diferenciaba de otras producciones coetáneas de la productora, 
era  el planteamiento consciente de que lo más importante era que la información 
fluyera entre los equipos y que fuese el eje vertebrador de la organización. Esto 
implicaba que todos los equipos tuvieran información acerca de todos los procesos, de 
forma que todo el mundo pudiera colaborar y aportar su visión creativa al conjunto. 
“Considero que no se puede pedir a un equipo que esté involucrado, si no participa de 
todo el proceso. Por regla general un técnico cualquiera espera a que le den ordenes, 
pero sólo puedes esperar que aporte su propio talento si conoce todo el conjunto” 
(Barrera, 2007). Al mismo tiempo nadie podía escudarse en la falta de información 
para ser negligente en su trabajo, si se le había ofrecido física y documentalmente 
toda la información previamente.  
A nivel práctico, el haber transmitido anteriormente la información de la jornada 
a todos los equipos, se materializaba en el sentido de que por ejemplo, cuando se iba 
a hacer el primer ensayo con actores, los operadores de cámara y el resto del equipo 
técnico (iluminación, sonido) estaban colocados en sus puestos y a punto las 
necesidades previstas (de atrezo, vestuario, etc.) ya que previamente habían leído la 
información técnica que se les había ofrecido a través de los informes, desgloses y 
plantas de planificación. Esto se traduce en minutos ganados a cada secuencia que 
pueden ser muy valiosos al final de jornada o ante cualquier imprevisto. “Se hizo el 
cálculo: si ganas siete minutos por secuencia, este tiempo “extra” da para hace un 
bloque de media hora al final de cada jornada. Es fundamental imprimir este criterio de 
eficacia y colaboración en todos los equipos, Y esto no se hace emitiendo doctrina, 
sino facilitando la información y el trabajo a los equipos”. (Resume Barrera, 2007) 
El director de producción de la serie, después de haber grabado los tres 
primeros capítulos y tomar la medida “real” de la dificultad que suponía rodar un 70% 
del tiempo en exteriores por capítulo, tuvo una idea que fue revolucionaria para el 
buen funcionamiento de la serie en lo sucesivo. Según relata él mismo: “la gente de 
los equipos técnicos estaba muy agobiada porque no tenía tiempo para preparar las 
jornadas siguientes y lo que se hizo fue reunir a todos los jefes de equipos y pedirles 
que contaran los problemas que tenían en el rodaje y qué posibles soluciones 
proponían”. (López Olivar, 2007). En la reunión cada jefe de equipo expresó lo que 
necesitaba para ser más eficiente y sacar el plan adelante. En muchos casos se pidió 
contar con más gente en los equipos para así poder constituir un “equipo de avance” 
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que adelantara el trabajo de la jornada siguiente. Esta reunión, en la que todo el 
mundo puso en común su problemática y en la que se plantearon las posibles 
soluciones al director de producción y a la producción ejecutiva, hizo que se reforzara 
el sentimiento colaborativo entre todos los equipos.  
Un ejemplo para ilustrar este esfuerzo colaborativo, eran los planos detalles 
que daban los operadores de cámara. En secuencias donde la información no se da 
verbalmente, sino a través de imágenes, los operadores de cámara estaban atentos 
para conseguir esos planos detalles a lo largo de la secuencia sin que fuera necesario 
señalárselo, ya que conocían el guion y la planificación previamente. En general como 
reflexiona el coproductor ejecutivo “a partir de esta reunión, se creó una dinámica en la 
que nosotros poníamos el abono y ellos hacían germinar las ideas.”(Barrera, 2007) 
 
4.11. Da comienzo la grabación: descripción de las dinámicas de 
los distintos equipos dentro del rodaje 
 
A continuación, de forma esquemática, se va a describir una jornada de 
grabación y las dinámicas de los distintos equipos dentro del rodaje de la serie Cuenta 
atrás. 
En una jornada de grabación, el equipo de producción era el primero en llegar 
al rodaje. Como relataba el primer ayudante de exteriores, su equipo llegaba al rodaje 
con antelación suficiente para tener preparada la localización: roulottes de maquillaje y 
de producción, camiones de vestuario, arte, catering, grupo de electrógeno, es decir, la 
infraestructura de base (no la técnica, que la pone cada uno de los equipos técnicos) 
para el resto de los equipos “Nosotros somos siempre la avanzadilla del resto del 
equipo y es fundamental que cuando el resto del equipo llegue, esté todo preparado 
para el maquillaje, tengan su catering, tengan la localización abierta. Tiene que estar  
todo preparado para que se pongan a trabajar. Toda esa complejidad la tengo que 
tener yo cerrada mucho tiempo antes…es un proceso complicado”. (Moreno, 2008) 
Posteriormente iban llegando el resto de los equipos con un margen suficiente 
para estar preparados en el momento del “listos”. Por lo general el orden de llegada al 
set era el siguiente: después de que el equipo de producción hubiera habilitado la 
roulotte de maquillaje/peluquería/vestuario llegaban los integrantes del equipo de 
estilismo que preparaban todo lo necesario para atender a los actores a su llegada.  
Simultáneamente el equipo de arte disponía el atrezo y la ambientación 
necesaria en la localización (en la medida de lo posible el equipo de avance había 
adelantado parte del trabajo los días previos). Por su parte “la técnica” comenzaba a 
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“tirar cables” y colocar las cámaras en posición para grabar el primer bloque del día (la 
primera posición descrita en las plantas de planificación). Y a continuación llegaban 
sonido, dirección y realización. 
 
La jornada (el “listos”) no se iniciaba con un “pase de texto” del director junto 
con los actores y la script, como es habitual en otras series. Sólo en casos 
excepcionales, en secuencias muy complicadas de interpretación, se hacía un pase de 
texto en un lugar tranquilo, durante cinco o diez minutos, mientas todo el equipo 
técnico ultima su trabajo. El pase de texto no era una “mesa italiana” (que se realizó 
una sola vez al principio de la serie), sino que se trataba de una lectura previa del 
guión, momentos antes de rodar, para fijar diálogos, marcar acciones y resolver dudas 
concretas de los actores. En Cuenta Atrás se hacía únicamente en secuencias 
excepcionales. En la mayoría de los casos, una vez que todo estaba dispuesto 
(colocadas cámaras y las luces orientadas) se realizaba un ensayo general (puesta en 
escena) con los actores y las cámaras. Los ensayos ayudaban a los actores y al 
equipo técnico a familiarizarse con el decorado y la localización. Terminado éste, se 
producían los ajustes necesarios (realización daba las últimas indicaciones a los 
cámaras, maquillaje retocaba a los actores, fotografía ajustaba la iluminación, etc.) y 








Exterior de decorado del avión construido expresamente dentro de un plató 
para el capítulo 02 
 
 
Grabación de pelea en el interior del avión construido para el capítulo 02 
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Director, primero de dirección, cámara y director de fotografia plantean un 








Rodaje en exteriores del capítulo 01 
 
 
Ensayo de la puesta en escena 
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En el momento del rodaje, era muy importante la velocidad de transmisión de la 
información. Por ello en la presente serie, se optó por una distribución sencilla del 
puesto del director. En la misma mesa, junto al monitor (“combo”) estaban: el director, 
el realizador, el script, el director de fotografía, el control de cámara (con su monitor de 
alto grado y sus controles) y el técnico de sonido. Cada uno estaba comunicado con 
sus respectivos equipos por walkie o “intercom” (el director a su vez estaba conectado 
por walkie con el ayudante de dirección y con los operadores de cámara). “Nuestra 
experiencia nos ha llevado a determinar que, cuánto más próximos estén los máximos 
responsables del rodaje, más claramente se transmite la información, y por tanto más 
inmediata es la realización”. (Barrera, 2007)  
A continuación se va a describir, en líneas generales, y de forma esquemática, 
el trabajo desarrollado por cada equipo durante la grabación: 
-Equipo de dirección: El director se ocupaba de la puesta en escena y la 
dirección de actores, asistido por el realizador. El Primer ayudante de dirección hacia 
las veces de “regidor”, controlando tiempos de grabación y coordinando a todos los 
equipos durante el rodaje. Estaba asistido por los segundos ayudantes de dirección y 
de uno o varios auxiliares, que se ocupan de llevar a los actores al set, controlaban los 
movimientos de la figuración y paraban el tráfico y a los curiosos.  
-Equipo de producción: Eran los primeros en llegar a la localización. Se 
ocupaban de tener previstas en el set, las peticiones que el director especificó en la 
lectura de guión. El o los ayudantes de producción daban las órdenes de transporte 
(se ocupaban de la recogida de actores con el compromiso de que estuvieran 
puntuales en maquillaje y peluquería de forma que no hubiera retrasos a la hora del 
“listos”), se encargaban de la contratación del catering, de efectos especiales (si se 
necesitaban), extras, figuración y de dar respuesta a cualquier necesidad que naciera 
durante el transcurso de la grabación. 
-Equipo de realización: Una vez que el director había hecho el primer ensayo, 
el realizador ponía en común la planificación de las secuencias con los cámaras y se 
producían los ajustes necesarios. Como previamente el realizador ha elaborado unas 
“plantas” con la posición de las cámaras de cada bloque, este momento previo a la 
grabación servía para poner en común la planificación y ajustar encuadres y 
posiciones. Para ser más exactos, lo que se hace en este momento es reajustar las 
posiciones previamente acordadas. Las cámaras ya estaban colocadas antes del 
ensayo, pues ya se había planificado. Pero ésta es la primera ocasión en que la 
escena no se imagina, sino que se concreta, con actores y mobiliario, así que hay que 
reajustar lo pensado para hacerlo posible con las condiciones dadas. Una vez 
realizada la grabación de la secuencia el ayudante de realización, que llevaba el 
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control de las tomas grabadas, reflejaba en una “planilla” la toma o tomas 
seleccionadas y enviaba la indicaciones de montaje al editor elaborando una planilla 
por secuencia con las indicaciones dadas por el director (en Cuenta Atrás el ayudante 
de realización era el encargado de hacer lo que en cine se conoce como “los partes 
para posproducción” que en cine hacen los script. En este sentido hay que señalar que 
el equipo de realización es un equipo que tiene su sentido de existir en la televisión, en 
series de ficción donde se desdoblaba la figura de un director/realizador.  
- Las script se encargaban del racord (continuidad) de vestuario, maquillaje y 
posiciones de actores. No se ocupaba en ningún caso de cuestiones de planificación 
(saltos de eje) ya que ésta era misión del equipo anterior. Así se repartía el volumen 
de trabajo. Tampoco se ocupaba de realizar los partes de posproducción, ya que en 
Cuenta Atrás los realizaban los ayudantes de realización. Había dos script que se 
repartían los capítulos en pares e impares. Como la serie se grababa en desorden 
cronológico, agrupando las sesiones por localizaciones o por actores, concentrando 
incluso el rodaje de secuencias de varios capítulos en una misma jornada, la labor de 
la script era fundamental para evitar incongruencias y fallos de continuidad en el 
montaje. Del mismo modo era fundamental el buen entendimiento entre las dos script 
(poniendo en común cuestiones relativas a las líneas de continuidad de cada capítulo) 
y a su vez entre las script y el equipo de dirección. 
-Equipo de fotografía: el director de fotografía decidía la iluminación que iba a 
tener la escena, ayudado por un jefe de eléctricos que distribuía el trabajo entre los 
eléctricos. Contaban con un equipo de tres o cuatro eléctricos (dependiendo de la 
dificultad) que siguiendo sus indicaciones, colocaban los aparatos de iluminación. 
También pertenecía al equipo de fotografía un control de cámara que vigilaba la 
iluminación con su monitor de alto grado durante la grabación e introducía 
correcciones que le indicaba el director de fotografía. La dotación estándar era: 
proyectores HMI (“sirios”) con una temperatura de luz día, y aparatos de tungsteno 
(cuarzos) junto con palios (pantallas para refractar la luz del sol).  
-Jefe técnico y auxiliares de cámara: La “técnica” de Cuenta Atrás la hacía 
Mediarena (socio empresarial de Globomedia). Normalmente había un auxiliar por 
cada cámara y un jefe técnico que era el responsable del mantenimiento de los 
equipos técnicos. Trabajaban mano a mano en coordinación con todos los equipos: 
con el realizador en la organización del cableado (en función de la puesta en escena y 
la planificación planteada), con los ayudantes de realización en el tema de las cintas o 
tarjetas para la grabación, y con los equipos de dirección y producción para 
consensuar la planificación de los tiempos de trabajo, a medida que avanzaba la 
jornada, donde ellos eran muy importantes. Las cámaras utilizadas fueron: Sony 9708 
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Betacam Digital con óptica zoom, que permitían a los operadores cambiar de encuadre 
con agilidad, sin cambiar de óptica. 
-Equipo de dirección de arte: Si el rodaje era en el plató, previo a la grabación, 
uno o varios atrezistas (ayudantes del equipo de arte) se ocupan de atrezar los 
decorados e incluir los elementos materiales necesarios que intervengan en la 
secuencia. Si la jornada era en exteriores, tenían que ocuparse del traslado hasta el 
lugar del rodaje de todo el material de atrezo que requiriese la secuencia. Hay que 
hacer una mención especial a labor creativa de los integrantes de este equipo ya que 
a las lecturas de guión no sólo iban el director de arte, sino también el jefe de atrezo o 
un atrezista en representación, y proponían soluciones durante la lectura o se les 
pedía proponer elementos concretos que expresaran contenidos del guion. Esto era 
muy importante creativamente. En colaboración con la script de capitulo, los atrezistas 
prestaban especial atención al racord de elementos entre secuencias y entre capítulos, 
ya que como se ha descrito, las secuencias del capítulo no se grababan de forma 
lineal, sino en base al plan de trabajo, llegando a grabarse secuencias de distintos 
capítulos en una misma jornada.  
Existía asimismo en el equipo de arte una figura muy importante para la 
producción que era la “regidora de medios”. Era una figura profesional que estaba a 
caballo entre el equipo de arte y el de producción. Se encargaba de la “regiduría” 
(compras) de todos los medios, incluidos vehículos o armas, junto con las compras de 
arte/atrezo propiamente dichas, que se necesitaban para cada capítulo. 
-Equipo de sonido: Recogía el sonido directo de la secuencia. Se utilizaban 
micrófonos inalámbricos para recoger los diálogos, puestos en el cuerpo de los 
actores, más los micrófonos puestos en las pértigas (micrófonos de cañón o 
direccionales) para recoger el sonido de ambiente. La complicación residía en los 
planos generales en los que la pértiga se podía “colar” en el plano, por eso la 
comunicación entre equipos una vez que se había realizado el primer ensayo, era 
fundamental. Visto en perspectiva, hay que tener en cuenta que con los últimos 
adelantos técnicos se puede borrar un elemento indeseado de un plano (una pértiga 
de sonido, cables, etc.) de forma digital sin apenas coste, pero en aquellos años había 
que ser muy cuidadoso con lo que se grababa. 
-Equipo de estilismo: Peinaban, maquillaban y vestían a los actores. Es uno de 
los equipos que llega antes al set. Han de controlar -junto con la script- el racord de 
maquillaje, peinado y vestuario de los actores. Hay que destacar que este equipo era 
muy importante creativamente pues en la serie, al ser una serie policiaca y de acción, 
los maquillajes de heridas, la aparición de sangre en algún personaje o las prótesis 
eran muy habituales. Y no sólo eso, al estar continuamente los capítulos jugando entre 
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el presente y el pasado (a través de los flashback que se intercalaban en la narración) 
muchas de estas heridas había que hacerlas en distintas versiones. En general fue un 
equipo que aportó creativamente muchas soluciones. 
 
Al finalizar la jornada el equipo de producción hacia un parte de producción con 
los tiempos empleados en la grabación. También la script hace su propio informe que 
enviaba a la coordinadora de dirección al finalizar el capítulo. 
Cada día el material grabado se mandaba a la sala de edición para su 
digitalización y posterior montaje con lo que se iniciaba la fase de postproducción que 
a continuación se describe. 
 
5. La fase de posproducción 
 
El término posproducción nombra al conjunto de procesos aplicados a todo 
material grabado: edición, etalonado (corrección de color), efectos especiales (FX), 
voz en off, inclusión de músicas, efectos sonoros, etcétera. Se distinguen dos formas 
de posproducción: la de vídeo (edición, efectos especiales, etalonado) y la de audio 
(diálogos, inclusión de músicas, voz en off, efectos sonoros).  
Todos los procesos tienen sus propios tiempos, que en Cuenta Atrás se 
organizaban en torno a un calendario de posproducción. Este calendario dependía 
directamente del ritmo de grabación (plan de trabajo) pero a su vez estaba 
condicionado por las fechas de entrega a la cadena para emisión.  Por ello, antes de 
analizar los procesos de edición de video y audio, consideraremos dedicar el siguiente 
epígrafe al calendario de posproducción.  
 
5.1 El calendario de posproducción 
 
En una producción de televisión los tiempos se organizan por temporadas, en 
función del número total de capítulos contratados por la cadena. A la grabación de un 
capitulo, le sucede la grabación del siguiente y así sucesivamente hasta que se graban 
todos los capítulos de una temporada completa. El calendario de posproducción (se 
puede consultar en el Anexo I de la presente investigación) tenía por objeto organizar 
los tiempos asignados a cada uno de los procesos de posproducción tanto de vídeo 
como de audio.  
El calendario de posproducción de Cuenta Atrás era un documento que 
elaboraba, al comienzo de la temporada, el realizador principal de la serie (Nacho 
Guilló) en coordinación con el director de producción. Se planeaba una vez que se 
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había fijado el plan de grabación de la temporada completa. Siempre estaba sujeto a 
adecuaciones y reajustes -como también lo estaba el plan de trabajo- en función de 
cómo se desarrollaran las jornadas de grabación. Es por ello que los equipos de 
producción y dirección (encargados de plan de trabajo) tenían que contar con el 
calendario de posproducción -fechas de entrega y emisión de los capítulos- para 
elaborar sus planes y a su vez el calendario de posproducción debía adaptarse al 
desarrollo del plan de trabajo. La comunicación entre equipos -producción-dirección-
realización- era, una vez más, fundamental. Como señalaba el director de producción 
de Cuenta Atrás “el director de producción trabaja en los calendarios de montaje, en 
las entregas de capítulos. Yo no hago el calendario de montaje, pero sí lo superviso, sí 
que digo cómo tiene que ser, en cuántas semanas deberíamos tener listos los 
capítulos para entregar a la cadena.” (López Olivar, 2008). 
 
El calendario de posproducción organizaba los siguientes procesos:  
-Las cinco jornadas dedicadas a la edición de las secuencias de un episodio, lo 
que daba lugar a un primer “pegado” de secuencias (que al ser un montaje previo al 
definitivo o master, según el término inglés, se denominaba premaster). 
-Los dos días para la revisión por parte de la producción ejecutiva. 
-La/las jornadas de correcciones con el director, que realiza sus propias 
correcciones (el director no ha participado del montaje del premaster o “primer 
pegado”) junto a las de producción ejecutiva hasta la consecución del master (montaje 
definitivo) del capítulo. En esta jornada también se vuelca el master (en baja 
resolución, o en argot simplemente “en baja") y se confecciona la OMF (Open Media 
Framework) para entregar al técnico de sonido y al músico.  
-A partir de este momento, se contaban cinco jornadas en las que el técnico de 
sonido trabajaba en la sonorización del capitulo y el músico confeccionaba la música.  
-En paralelo a la sonorización se procedía al volcado en alta resolución (en 
argot en “alta”) del capítulo (se hacía en Infinia y ocupaba dos jornadas completas de 
digitalización).  
-Una vez el master estaba volcado en “alta”, el director de fotografía dedicaba 
una o dos jornadas para realizar el proceso de etalonado (corrección de color) y la 
inclusión de FX.  
-Estos trabajos en paralelo convergían en la “jornada de mezclas” en la sala de 
postproducción de audio, en la que el músico y el técnico de sonido mostraban al 
director el trabajo desarrollado a lo largo de las cinco jornadas. Se corregían los 
niveles al gusto del director, se incluían doblajes y efectos que resaltaban el contenido 
y se cerraba el máster de imagen y sonido. Al final de la jornada se volcaba ese 
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master sobre la copia definitiva. Ése era el momento donde se veía por primera vez el 
capítulo tal como iba a entregarse a la cadena.  
-Posteriormente se preveía una jornada más para realizar las copias finales 
antes de entregar a la cadena. 
A la dificultad para ajustar los tiempos de posproducción con los plazos de 
entrega a la cadena, en Cuenta Atrás se unía la complejidad de los procesos de 
posproducción: edición, Fx, tratamiento de los flashback, volcado “en alta”, etalonado, 
etc. Como manifestaba el director de producción: “En Cuenta Atrás los procesos de 
posproducción son complicadísimos. Es una de las series, por lo menos de las que yo 
me he encontrado, más complicadas. Se tarda mucho y tiene muchos procesos que 
son muy caros y muy pesados.” (López Olivar, 2008) 
Existía además otra variable importante que había que cuadrar dentro del 
calendario de posproducción: los directores -en Cuenta Atrás había tres- tenía que 
coordinar sus jornadas de grabación para poder acudir a la sala de posproducción 
durante una serie de días al mes para sacar el máster definitivo del capítulo y también 
estaban presentes en la jornada de mezclas de la sonorización. 
En una serie de televisión, cuando se termina de grabar un episodio, ya se está 
grabando el siguiente y así sucesivamente. Eso quiere decir que los directores 
mientras están en la posproducción de un capitulo ya están, al mismo tiempo, sobre la 
preproducción del siguiente. Por ello el director de producción matizaba que “a pesar 
de tener tres directores, muchas veces tenemos el problema de que todo coincide y 
cuando se necesita que el director se siente a montar, el director está esa semana 
rodando. Ahí tenemos dificultades grandes. Debería haber un director grabando, el 
otro montando y el otro preparando, eso sería lo ideal. Pero no siempre sucede.” 
(López Olivar, 2008) 
 
5.2. Posproducción de video 
 
5.2.1 Premaster y máster  
 
La posproducción de vídeo englobaba tres procesos básicos relativos al 
procesamiento y la edición del material visual: la digitalización o captura del material 
(formato digital de video Betacam Digital) en un ordenador con tarjeta capturadora de 
video/audio, la edición o montaje del material digitalizado en el programa Avid Media 
Composer y el volcado del material a una cinta de video para su entrega. 
El profesional que se encargaba del montaje de las imágenes (edición de 
video) en Cuenta Atrás recibía el nombre de editor. Había dos editores que trabajaban 
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en dos turnos: Raúl Cuellar (en el turno de mañana) al que sustituyó Laura Montesinos 
y José Zambonino (en el de tarde) que trabajaban cada uno en un capítulo distinto, en 
capítulos alternos, manteniendo la unidad creativa. También existía un digitalizador 
que trabajaba en el turno de noche volcando el material grabado. 
Los editores en la sala de edición, utilizando el Avid Media Composer,  
acompañados de un miembro del equipo de realización (normalmente el ayudante de 
realización), eran los encargados de realizar la edición de las secuencias, siguiendo 
las indicaciones de montaje que el ayudante de realización había volcado en las 
planillas durante el rodaje y teniendo en cuenta las pautas de estilo de la serie. ”El 
estilo de montaje siempre pretendió ser muy actual gracias a la cantidad y variedad de 
material que se grababa y la propia contemporaneidad del estilo de grabación: cámara 
al hombro, ausencia de grúas, zoom, desenfoques, picados y contrapicados 
extremos….Dentro de eso, el montaje pasó de un cierto estoicismo, a una relativa 
exuberancia a medida que avanzaban los capítulos”. (Barrera, 2008) 
La fase de posproducción de video y audio se llevaba a cabo durante 
aproximadamente diez días laborables. Si se sumaba a esta fase, la anterior de 
grabación, resultaban un total de aproximadamente veinticinco días laborables desde 
el comienzo de la grabación del capítulo, hasta que el capítulo estaba listo para 
entregar a la cadena. Como señalaba Ciller Tenreiro (referido al entorno 
cinematográfico, lo que es extrapolable al televisivo): “El trabajo de postproducción se 
caracteriza por un efecto dominó: cada fase del proceso se verá impulsada por la 
anterior por lo que resulta imprescindible ir confirmando decisiones” (Ciller Tenreiro, 
2009: 123). 
Los plazos eran los siguientes: el editor (durante una semana 
aproximadamente) junto a un miembro del equipo de realización, realizaba el montaje 
definitivo de las secuencias. Una vez montadas todas las secuencias, se unían dando 
lugar a un premaster, una primera versión del capítulo a la que le faltaban efectos 
visuales, encajes “finos” entre secuencias, y por supuesto, efectos de audio y músicas 
definitivas (normalmente se incluían músicas de referencia en momentos puntuales 
para ayudar a entender determinados pasajes). Sobre este “borrador” se harían las 
pertinentes correcciones para conseguir el máster definitivo.   
Se hacían siete copias del premaster: tres para producción ejecutiva (para cada 
uno de sus miembros), otra que se reparte a los directores (en el caso de Barrera, ya 
recibía su copia como coproductor ejecutivo). También se hacía una copia para el 
responsable de gestionar el product placement de la serie y otra para enviar al 
productor delegado de la cadena (Miguel Morant). Como relataba el coproductor 
ejecutivo: “El motivo de repartir el premaster a los responsables creativos de la serie, 
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es que vean el material del capítulo, el resultado de la grabación, antes de sacar el 
máster definitivo. Antes de que un capítulo llegue a emisión, da muchas vueltas y lo ve 
mucha gente”. (Barrera, 2007).  
Una vez visionado el premaster, cada persona emitía un informe sobre posibles 
cambios que se hacía llegar a los responsables de la edición. Normalmente se preveía 
una única jornada de correcciones, pero en ocasiones esta jornada se extendía a más 
tiempo, sobre todo si había que regrabar alguna de las secuencias.  
El director del capítulo -acompañado del editor y del ayudante de realización 
asignado al capítulo- era el encargado de analizar los cambios propuestos y 
materializar las correcciones. Sobre su experiencia en la sala de edición uno de los 
directores manifestaba: “Este proceso le proporciona al director una visión de conjunto. 
Enseguida se observan los momentos de pico y valle del capítulo. A lo mejor las 
soluciones pasan simplemente por cortar principios y finales, o aumentar el ritmo de 
montaje acortando cada plano un poco. Otras veces las soluciones pasan por 
despiezar algunas secuencias y entremezclarlas. Es aconsejable contar con todo el 
material disponible, por eso es bueno haber montado el conjunto con generosidad. Al 
ver el conjunto, uno debe buscar lo mejor de esa hora de material. Ya no te importa lo 
que dejaste atrás. Ahora lo que importa es el grupo compacto, la unidad de la historia 
y no las individualidades de cada secuencia. Para mí es la primera vez en todo el 
proceso que dejo de ver la historia como una sucesión de secuencias realizadas 
independientemente, y ya sólo veo la historia, única y coherente…entonces elimino, 
pulo y me quedo sólo con cincuenta minutos. Esta fue mi filosofía de montaje durante 
toda la serie.”(Barrera, 2007) 
Hecho el trabajo de correcciones, se obtenía el máster “en baja” del capítulo, 
con el  montaje definitivo y se sacaban las copias para hacer los procesos de “alta”, 
etalonaje y sonorización, que trascurrían en paralelo a lo largo de las cinco jornadas 
siguientes. 
Para proceder a la sonorización era necesario que el editor sacara una OMF 
(Open Media Framework) para los responsables de sonido, que contenía una lista con 
todos los cortes y planos utilizados en el montaje definitivo, en sus posiciones exactas 
dentro de la línea de tiempos del montaje, de la cual extraer los archivos de audio y 
trabajar con ellos por separado para igualar los niveles, mejorar los defectos de rodaje, 
elegir entre distintos micrófonos, apoyar con sonidos de biblioteca o grabados ex 
profeso e indicar qué diálogos habría que regrabar en casos extremos. Era 
fundamental que la OMF se hiciera sobre el montaje definitivo, lo que significaba que 
no se modificarían ni los planos, ni las duraciones de los mismos y evitar por tanto 
faltas de sincronía. Uno de los realizadores de Cuenta Atrás reflexionaba sobre la 
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importancia, una vez más, de la buena comunicación entre equipos: “Es conveniente 
que haya una relación fluida entre los dos responsables de posproducción (video y 
audio) ya que esta fluidez nos permite ahorrar mucho tiempo y nos facilita el trabajo. 
Mientras se realiza la edición, se puede hacer un primer volcado para que los 
responsables de sonido puedan aprovechar e ir viendo qué tipo de efectos va a 
necesitar el capítulo, buscar ambientes, etc.”. (Guilló, 2008) 
 
5.2.2. Etalonaje. Efectos especiales. Títulos de crédito 
 
La empresa Infinia era la encargada  de pasar el capítulo a alta calidad (el capítulo se 
redigitaliza “en alta”, en un proceso que duraba unas 16 horas) y posteriormente se etalonaba.  
El etalonaje era un proceso por el cual el director de fotografía de Cuenta Atrás (Javier 
Castejón)37 calibraba e igualaba con un Quantel eQ (equipamiento para posproducción digital 
HD orientado a la corrección de color, etalonaje y composición de planos) secuencia por 
secuencia, los niveles y densidades cromáticas y lumínicas del material grabado. Ocupaba una 
jornada de ocho horas.  
El director de fotografía comentaba al respecto: “El master con el montaje 
definitivo lo pasamos por el etalonaje. En este caso la máquina que tenemos, el 
corrector de color, es el eQ. Es una máquina bastante potente y se nota. Se utiliza 
para conseguir niveles que no puedes llegar en el rodaje por tiempos, por espacios, 
por todo un poco…hay ciertas cosas que puedes arreglar en el eQ, puedes componer 
la imagen mucho más bonita. Puedes meter sombras donde no has podido cortar la 
luz por motivo de tiempo, o puedes realzar algunos aspectos que se te hayan quedado 
bajos, cambiar colores…puedes jugar mucho más, componer mucho más la imagen 
fotográficamente hablando. Y es una serie con muchos flashbacks y ese tipo de cosas. 
En los tratamientos finales de los colores de los flashbacks, compartimos las opiniones 
tanto de parte de dirección artística, como de dirección de fotografía y llegamos a un 
acuerdo para que la imagen quede bonita” (Castejón, 2008). 
También durante la jornada de etalonaje se insertaban los efectos especiales 
(virtual FX) oportunos en las imágenes ya existentes. En el lapso de tiempo que iba 









37 Javier Castejón. Director de fotografía. Entrevista personal relizada en Madrid el 21 de febrero de 
2008.. La trascripción íntegra de la entrevista se puede consultar en:  
https://drive.google.com/folderview?id=0B3aciuJetM7MWjZyQURLRmtDeFk&usp=sharing 
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desde el volcado “en baja” del máster -y en paralelo al trabajo previo a la jornada de 
sonorización-, el encargado de los efectos especiales digitales trabajaba en aquellos 
planos que contenían disparos, explosiones, etcétera y que necesitaban tratamiento 
digital. El ayudante de realización asignado al capítulo, era el encargado de hacer 
llegar el técnico de Fx la lista con los planos del capítulo que necesitaban retoque 
digital y un disco duro con el material. 
Asimismo se incluían en esta última fase de edición, el volcado de los títulos de 
crédito iníciales y finales.  
El departamento de producción tenía encomendado la confección de la lista 
con los títulos de crédito de cada capítulo. Cuenta atrás no contaba con una cabecera 
larga donde insertarlos, por tanto en el prólogo (secuencia antes de la cabecera) 
salían los nombres de los actores, producción ejecutiva, el guionista y el director. En la 
cabecera únicamente aparecía “Creado por: Manuel Valdivia”. El resto de los créditos 
(los del equipo técnico) salían al final, en una secuencia a modo de epílogo que 
cambiaba siempre. La secuencia del final era una “curiosidad” de la serie, ya que se 
ponía en orden toda la historia: si la narración durante el capítulo había ido del final 
hacia atrás (reconstruyendo la historia), la secuencia última, donde se insertaban los 
créditos del equipo técnico, contaba la narración en orden por primera vez, solo con 
imágenes. “Era un ejercicio abstracto y sintético de contar la historia de forma lineal en 
un minuto” (Barrera, 2007). 
 
5.3. Posproducción de audio 
 
La fase de postproducción de audio ocupaba una semana laboral 
aproximadamente (cinco jornadas de 8 horas), en la que el técnico de sonido trabajaba 
en solitario y a la que se añadía una jornada más (“día de mezclas”) junto al director y 
al músico. 
La edición de audio se hacía con un programa llamado Pro Tools, un software 
que permitía trabajar con varias pistas dentro de una línea de tiempos y que 
posibilitaba visualizar al mismo tiempo el video a editar. 
El proceso era el siguiente: el técnico de sonido recibe el archivo OMF del 
máster definitivo. Los archivos OMF son usados habitualmente para exportar todas las 
pistas de audio desde la aplicación de montaje hasta el programa de post-producción 
de sonido. 
Durante cinco jornadas, en la sala de sonorización y mezclas, se retocaban 
diálogos, se creaban efectos especiales de sonido (efectos sala), se realizaban 
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posibles doblajes (al comprobar a posteriori que determinada frase no es entendible) y 
se sumaba la música en diferentes pistas y volúmenes.  
Finalmente el técnico de sonido, en una jornada en la que trabaja codo con 
codo con el director del capítulo, el ayudante de realización y el músico de la serie, 
realizaba las mezclas de todas estas pistas conformando la banda sonora del capítulo, 
condensando todas las pistas de audio creadas en dos: música y efectos por un lado 
(banda internacional) y diálogos por otro. De esta forma el trabajo era válido también 
para su difusión en el extranjero (Cuenta Atrás fue vendida y doblada al francés desde 
la primera temporada).  
La penúltima fase de todo el proceso era el volcado de la sonorización a dos 
copias del máster (en alta calidad y etalonado). A este proceso se le conoce como 
“volcado del máster”: el audio resultante de la sonorización se unía a la imagen del 
máster definitivo. Como ya se ha indicado, era la primera vez que el director podía ver 
el resultado completo del trabajo. Por otro lado, también era el momento de descubrir 
fallos u olvidos de última hora, que se corregían con insertos puntuales o en casos 
más graves, con una nueva sesión de volcado. 
 
5.4. Copias finales 
 
La última fase consistía en proceder a hacer las copias para entregar a la 
cadena.  
El contrato que se firmó con Cuatro contenía indicaciones técnicas precisas 
sobre la forma de entrega del material: se pedían tres copias en formato Betacam 
Digital del producto finalizado, uno completo para la emisión, otro como seguridad y 
otra copia para el departamento de “promos”. En algunos casos, sobre todo cuando la 
grabación iba “muy pegada” a la emisión (sobre todo al final de la temporada) la 
cadena pidió con anterioridad el máster en alta -sin la sonorización definitiva- para que 
el departamento de “promos” pudiera ir adelantando el trabajo del montaje de los 
teaser del capítulo de la siguiente emisión.  
También se pedía por contrato una copia en Betacam HD.  
Cada copia debía ir acompañada de los partes correspondientes de cada cinta 
para la emisión, así como los datos del nombre capítulo, director y realizador.  
También se sacaban en esta fase final otra serie de copias: un Betacam para 
guardar en el archivo de Globomedia, otra para Imagina Internacional Sales (división 




6. Resultados y audiencias  
 
No es el interés fundamental de este estudio realizar un análisis profundo de 
los resultados en términos de audiencia de la serie. Sin embargo a continuación se 
apuntarán unas breves notas al respecto, con el pretexto de terminar de contextualizar 
el objeto de estudio.  
Cuenta Atrás anotó un 18.2% de share (el primer episodio) y un 19.4% el 
segundo -se emitieron de forma consecutiva- en la noche de su estreno (el 08 de 
mayo de 2007). Se convirtió en el mejor estreno de ficción de Cuatro hasta esa fecha, 
superando en casi diez puntos la media de audiencia. Sin embargo los datos 
decayeron progresivamente, instalándose a partir del capítulo 06, en torno al 8% de 
share.  
 
Los datos y fechas corresponden al estreno de la serie en España a través de Cuatro. Los datos de 
audiencia corresponden a TN Sofres. 
Cap. Título Hora Audiencia media 
PRIMERA TEMPORADA 
1.01 Bosque del Olvido, 18:40h 08/05/2007 2.829.000 espectadores 18.2% de share  
1.02 




19.4% de share  
1.03 Unidad 7 Policía Judicial, 13:35h 15/05/2007 
2.344.000 espectadores 
16% de share  
1.04 Mercado Puerta de Toledo, 18:35h 22/05/2007 
2.060.000 espectadores  
13,7% de share  
1.05 La Perla, 18:16h 29/05/2007 
2.217.000 espectadores 
14,3% de share  
1.06 Club Ipanema, 23:11h 03/06/2007 1.332.000 espectadores 8,1% de share  
1.07 Carnicería Rivas, 22:15h 10/06/2007 1.294.000 espectadores 8% de share  
1.08 Finca Secret Valley, 23:15h 17/06/2007 
1.401.000 espectadores  
9% de share  
1.09 Bus Línea 629, 07:43h 24/06/2007 
1.401.000 espectadores 
9,8% de share  
1.10 Instituto Bretón, 9:23h 01/07/2007 1.197.000 espectadores 8,4% de share  
1.11 Antiguo matadero de Navalafuente, 15:35h 08/07/2007 1.164.000 espectadores  
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 8,5% de share 
1.12 Cementerio de Rascafría 16.05h 15/07/2007 1.119.000 espectadores  8,5% de share  
1.13 Cementerio de la Paz, 11:30h 22/07/2007 
995.000 espectadores  
7,4% de share  
SEGUNDA TEMPORADA 
2.01 Camino de Canencia, 10:10h 10/01/2008 
1.495.000 espectadores  
8,2% de share  
2.02 Lago Castiviejo, 22:45h 17/01/2008 
1.254.000 espectadores 
 6,8% de share  
2.03 Plus Bank, Agencia 17, 08:29h 24/01/2008 1.231.000 espectadores  6,9% de share  
2.04 Cala Toix, 10:05h 31/02/2008 
1.262.000 espectadores  
6,8% de share  
2.05 Calle Héroes del 2 de Mayo, 20:31h 07/02/2008 
1.135.000 espectadores  
6,4% de share  
2.06 Cafetería El Alto, 15:42h 14/02/2008 
1.105.000 espectadores  
5,9% de share  
2.07 Granja Brigante, 18:23h 21/02/2008 1.582.000 espectadores  8,6% de share  
2.08 
Turner Guilford Knight Prison Center, 
20:59h 
28/02/2008 
1.273.000 espectadores  
7,5% de share  
2.09 Calle de Orfeo y Eurídice, 2, 21:38h 06/03/2008 1.098.000 espectadores  6,1% de share  
2.10 Colegio Público Isaac Albéniz, 13:52h 13/03/2008 
1.297.000 espectadores  
7,3% de share  
2.11 Antigua fábrica de cerveza, 20:06h 27/03/2008 
1.475.000 espectadores  
8,1% de share  
2.12 Antiguos almacenes de Sepu, 20:32h 03/04/2008 811.000 espectadores  7,7% de share  
2.13 Sanatorio mental del doctor Zepeda, 19:31h 09/04/2008 752.000 espectadores  6,9% de share  
2.14 Cañada del muerto, 18:07h 16/04/2008 
578.000 espectadores  
6,8% de share  
2.15 Calle Virgen de las Angustias 88, 19:47h 24/04/2008 
821.000 espectadores  
9,4% de share  
2.16 Desguace Jiménez, 18:10 h 01/05/2008 737.000 espectadores  8,6% de share  
 
 420 
Los resultados de la serie no fueron los esperados. Las razones habría que 
buscarlas en la limitación que supone abordar una serie de género policiaco y en el 
propio techo de la cadena.  
Otra decisión muy polémica, que desató críticas feroces en los foros, fue la 
elección de protagonista. A lo largo de las anteriores temporadas se habían estrenado 
otras series policíacas y de misterio como Génesis en la mente del asesino (Cuatro, 
2006) o RIS científica (Telecinco, 2007) y todas ellas habían tenido un “techo” de 
público.  
Al principio, fue indudable el tirón mediático de Dani Martín, cantante de “El 
canto del Loco”, como protagonista de la serie. Su papel de policía rebelde se 
adaptaba muy bien a su estilo de chico duro, con buen fondo. Su carisma impregnó 
toda la serie, pero también generó una fuerte corriente crítica en la audiencia en torno 
a su trabajo como actor. Fue la cara y la cruz de elegir como protagonista a alguien 
con un perfil tan marcado. 
En general se puede decir que el público respondió razonablemente bien a esta 
nueva oferta de ficción española ya que logró una cuota media de pantalla con más de 
1,6 millones de espectadores en su primera temporada en emisión, que la situaba por 
encima de la media de la cadena. Se trataba de una obra "inusual" en la televisión 
española, un producto diferente y, cuando menos, entretenido. Sin embargo, la 
realidad es que en España, por una razón u otra, las series “de género” no convocan a 
grandes audiencias. El productor ejecutivo de la serie, en una entrevista realizada 
durante la grabación de la segunda temporada de Cuenta atrás  reflexionaba a este 
respecto lo siguiente: “Si Cuatro quiere competir en el mismo mercado con las 
televisiones generalistas (TVE, Telecinco, Antena 3) y en los mismos términos, tiene 
que replantearse su apuesta por productos novedosos. Hay que hacer otra 
lectura…quieren la cuadratura del círculo: seguir manteniendo una imagen de cadena 
que les diferencie, que sea estilosa y al mismo tiempo quieren captar público hasta un 
umbral equivalente a Telecinco…Cuatro tiene un perfil heterogéneo: un público que 
quiere ver ese tipo de ficciones, pero no resulta suficiente para la satisfacción de las 
cadenas que están comenzando a darse cuenta del fenómeno de la fragmentación de 
audiencias. Las cosas están cambiando. Los canales temáticos aparecen como 
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segundos en índices de audiencia, desbancando a otras emisoras generalistas. La 
fragmentación ha llegado a nuestra televisión para quedarse”. (Valdivia, 2008)38 
Los datos de Cuenta atrás, fueron suficientes para renovar una segunda 
temporada pero no para conseguir la siguiente renovación. 
Paradójicamente Cuenta Atrás fue una de las series nacionales que se vendió 
a mayor número de países extranjeros. Es un fenómeno interesante que merece 
dedicarle el siguiente epígrafe. Este último capítulo da cuenta de “la vida” de la serie 
en los años posteriores a su emisión en España.  
 
7. La venta en los mercados internacionales de la serie Cuenta 
Atrás 
 
La exportación de productos originales a los principales mercados 
audiovisuales, esto es, la proyección internacional de nuestros formatos, está 
comenzando a ser muy importante en España en la industria de la televisión, en un 
momento en el que las limitaciones presupuestaria y de mercado, se están viendo 
compensadas por una “segunda vida” (en ocasiones muy activa) de las series 
nacionales en Europa y América latina. 
Por ello se ha considerado necesario, cerrar la investigación con un capítulo 
dedicado a esta importante cuestión industrial. Este epígrafe constituye una “isla” 
dentro de la estructura general de la segunda parte de la investigación, dedicado a 
cuestiones organizativas y productivas de la unidad de producción de Cuenta Atrás. 
Cuenta atrás es una de las series de Globomedia que ha sido vendida a más 
mercados -alrededor de sesenta-. La explicación puede encontrase en tres motivos:  
-Una duración de cincuenta minutos, que constituye una excepción en el 
panorama nacional. Este metraje se adecua mejor a las parrillas de programación de 
otros países donde las ficciones no sobrepasan los sesenta minutos de duración. 
Desde la Memoria de FAPAE 2013 se señalaba que la ficción española continuaba 
siendo un referente tanto nacional como internacional, teniendo presencia en 









38 Manuel Valdivia. Productor ejecutivo. Entrevista realizada en Madrid el 22 de febrero de 2008. La 
trascripción íntegra de la entrevista se puede consultar en:  
https://drive.google.com/folderview?id=0B3aciuJetM7MWjZyQURLRmtDeFk&usp=sharing 
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mercados internacionales como NATPE, MIPCOM y MIPTV pero apuntaba que “el 
problema con el que se encuentran las series españolas es que su duración estándar 
(70 minutos), que supone una dificultad para la venta internacional, ya que, en la 
mayoría de los países, esta duración es excesiva. Aun así, la ficción española para 
televisión se compra y adapta cada vez más internacionalmente, como se puede 
comprobar en la participación española en los últimos mercados de televisión”.  
-En segundo lugar, se trata de un policiaco, un género televisivo de larga 
tradición y claramente reconocible en las parillas televisivas de otros países. 
-En tercer lugar, las tramas autoconcluisvas que contenía (los casos policiales) 
ayudaban a su programación. Los capítulos se podían contemplar de forma unitaria, 
sin tener que haber visto los anteriores episodios.  
Alemania, uno de los mercados audiovisuales europeos más importantes en 
volumen de producción, compró los derechos sobre el formato para la adaptación de la 
serie “Es la primera vez que Alemania, un mercado tan importante, nos compra un 
formato. Estamos especialmente orgullosos de esta venta” (declaraba Géraldine 
Gónard, Sales director de Imagina Sales, 2010)39. También desde la primera 
temporada la serie fue vendida a Francia (otro mercado europeo significativo) y se 
emitió doblada al francés en TF1. 
El productor ejecutivo de la serie daba su particular punto de vista sobre la 
cuestión: “Yo creo que una de las claves de la serie es que tenga esa factura 
moderna, muy contemporánea, muy internacional. Se está vendiendo la lata en 
distintos países. Es un producto muy exportable pero lo hacemos con personajes que 
tienen que tener un contexto, son personajes de aquí e historias de las que vemos 
todos los días…lo que pasa es que incluso los temas que, digamos, son más 
“normales” intentamos que tengan un punto de vista novedoso que los hagan 
especiales” (Valdivia, 2008).  
La venta en los mercados internacionales ha sido una línea de negocio 
comenzó a ser muy activa en Globomedia desde sus comienzos ya que enseguida, a 
partir de sus primeros éxitos a lo largo de los noventa (Médico de Familia, Periodistas, 
Compañeros) se vio la necesidad de tomar una serie de decisiones claves: establecer 









39 Geraldine Gónard. Directora de ventas de Imagina Sales. Entrevista personal  realizada en Madrid el 28 
de mayo de 2010. 
 423 
la línea de acción en cuanto a la política de producciones emprendidas desde la 
empresa (productos a desarrollar, temáticas, géneros), y plantear y ejecutar las 
políticas económicas necesarias para financiar los proyectos. Una de ellas fue tratar 
de compensar la inversión realizaba a través de las ventas a mercados 
internacionales. 
El productor ejecutivo de Cuenta Atrás, señalaba la importancia tan 
determinante que fue cobrando el aspecto de las ventas internacionales en el devenir 
de la serie gracias a las amortizaciones vía venta en mercados internacionales y 
señalaba cómo Globomedia tuvo que negociar “duramente” con Cuatro el tema del 
reparto el reparto de derechos sobre las ventas del formato y de la lata, “se trata de 
una cuestión estratégica para la empresa” (Valdivia, 2006).  
La lata de Cuenta Atrás se ha vendido a más de sesenta países, entre ellos 
Francia, Croacia, Vietnam, Líbano, Siria, Jordania, Arabia Saudí u Omán y varios 
países latinoamericanos. La adaptación alemana de Cuenta Atrás (titulada 
Countdown) ha tenido también un largo recorrido internacional: TF1 en Francia la ha 
emitido -después de haber emitido la versión original española-, así como RAI en 
Italia, Serie Plus de Canadá, Tv Puls en Polonia y FTV Prima en República Checa. 
Asimismo es reseñable apuntar una última cuestión: después de dos años de 
negociaciones, Globomedia se ha asociado en Brasil (un mercado muy importante de 
América Latina) con la productora brasileña Fulano Films -creando GLM Brasil- con la 
intención de adaptar el formato para el mercado brasileño. La propuesta es producirlo 
en Latinoamérica y emitirlo en la cadena generalista Rede Bandeirantes.  
 
 
A continuación se muestra de forma gráfica el transcurso de una jornada de 









































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































DESCRIPCIÓN DE UNA JORNADA DE TRABAJO DE LOS 





Llegada del jefe de producción de exteriores y el primer ayudante de 
producción  a la primera localización de rodaje del día.  
Estos dos profesionales son los primeros en acudir a la localización para 
preparar la llegada del resto del equipo. Probablemente se ha contratado vigilancia 
privada para mantener libres las plazas de aparcamiento solicitadas al ayuntamiento. 
En pocos minutos llegarán los camiones de producción, arte, medios técnicos, grupo 
electrógeno e iluminación; y las caravanas de vestuario y maquillaje.  
En los días previos han estudiado cuál es el lugar más adecuado para aparcar 
todo el parque móvil, incluido un número de plazas de los vehículos personales de los 
trabajadores, de forma que estén lo suficientemente próximos al set de rodaje pero lo 
bastante apartados para no ser vistos por las cámaras ni estar preocupados por el 
ruido. 
Si es una localización alejada de la ciudad o en un sitio de acceso complejo, se 
habrán previsto furgonetas especiales o un autobús para facilitar el traslado del 
equipo. La llegada de los trabajadores provoca siempre inquietud entre el equipo de 
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producción: un retraso en el transporte -dada la estrecha concatenación de unos 
departamentos sobre los otros- obliga a muchos equipos a esperar si existen retrasos. 
 
7.15 a.m. 
Llegan los camiones y el primer ayudante de dirección.  
El primero, idealmente, es el grupo electrógeno, que dará corriente a la 
caravana de maquillaje y más tarde, a los aparatos de iluminación. En cuanto la 
caravana está en uso, maquilladores, peluqueros y equipo de vestuario preparan el 
material para la llegada de los actores. 
Por otra parte, comienza a desplegarse la “maraña técnica”: cableados 
eléctricos, cámaras y luces alrededor del lugar de rodaje. 
Ya ha llegado el ayudante de dirección, imprescindible para supervisar que 
toda la preparación se realice según lo acordado en las visitas de localización 
(localizaciones artística y técnica) y que el director no encuentre sorpresas, que se 
prepare todo según lo indicado. Si el ayudante tiene la planificación en sus manos, 
puede ir indicando a los técnicos la colocación de los cables y las cámaras, y al equipo 
de arte la posición exacta de los elementos de escena. 
 
7.30 a.m.  
Comienzan a llegar actores y equipo técnico.  
Los actores pasan directamente a maquillaje (las mujeres en primer lugar, ya 
que suelen requerir más preparación). Si hay algún trabajo de efectos especiales 
(heridas, cicatrices…) habrá llegado un maquillador especializado y el actor implicado 
tendrá prioridad. 
El resto de departamentos están ya comenzando a rellenar sus efectivos y 
comenzando a instalar sus materiales. 
También está instalada ya la carpa de catering para ofrecer desayuno caliente. 
 
8.00 a.m. 
Comienza la jornada de edición en la sala de montaje.  
Ha terminado su turno el digitalizador, que trabaja durante la noche (de 12.10 
p.m. a 8.00 a.m.) introduciendo el material grabado de la jornada anterior.  
La sala de montaje, alquilada con su servicio técnico a una empresa exterior, 
se explota las veinticuatro horas del día: dos turnos de edición (el primero de 8.00 a.m. 
a 4.00 p.m. y el segundo de 4.00 p.m. a 12.00 p.m.) y uno de digitalización. Cada uno 
de los turnos de montaje está dirigido por un editor y dedicado a un capítulo distinto, 
en distintas fases de su finalización.  
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En la jornada de hoy, en el primer turno, se terminará el premaster del capítulo 
02. En una jornada normal, en el turno de tarde se montarían las primeras secuencias 
ya rodadas del capítulo 03, sin necesidad de la presencia del director. Pero hoy es un 
día especial en la sala porque se tiene de sacar, cueste lo que cueste, la primera 
versión de montaje completo del capítulo 02, con la presencia de su director en la sala. 
Esta versión, aún sin efectos digitales ni sonoros, con músicas de referencia y sin 
etalonaje, se reparte a la producción ejecutiva, al resto de directores y a los 
encargados de la cadena, y las notas de todos servirán para editar la segunda versión, 
definitiva o master, a lo largo de la semana. Acompaña en la sala un ayudante de 
realización, al tanto de las planillas de montaje. 
En el set de rodaje, ha llegado ya el director 1 acompañado de su realizador. 
Se le pone al día de los problemas de última hora, repasa in situ la jornada con el 
primer ayudante de dirección, el director de fotografía, el primer ayudante de 
producción y el atrezista y se separan de nuevo para preparar de forma específica la 
primera secuencia del día. 
 
8.30 a.m. 
Comienza el rodaje en el set.  
Es la hora marcada en la orden de grabación como “listos”. 
Llegan los actores y los cámaras, con quienes previamente se ha mantenido ya 
contacto y se ha discutido el material. Ahora se trata de ponerlo en práctica sobre el 
espacio. El director muestra la puesta en escena de forma que todos vean cómo se 
desarrolla la acción. Mientras el realizador va traduciendo la puesta en escena en la 
planificación por cámara: se fija cada movimiento a los operadores en un plano 
específico que han de capturar.  
El primer ayudante de dirección al mismo tiempo va adelantándose a los 
problemas que pueden surgir (colocación errónea del equipo en una fuga de cámara, 
lugares donde tendrán que colocarse sus auxiliares para evitar “mirones”, actores que 
han de ser avisados para entrar en acción desde un lugar oculto…).  
Una vez realizados varios ensayos que ayuden a todos a conocer la 
coreografía, se hace un ensayo grabado con cámaras. Este momento es uno de los 
claves en la óptima efectividad del equipo. Las jornadas de localización previa, las 
lecturas de guion, la planificación escrita y repartida a todos… todos estos pasos 
previos han de servir para que, una vez se ha producido el ensayo, ya no haga falta 
esperar ni un minuto más: todos los equipos ya saben dónde iba a suceder todo y solo 
necesitan verlo una última vez con los actores y calcular los espacios. Sólo hace falta 
ahora encender las cámaras y las luces, y hacer el primer ensayo de imagen.  
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En un rodaje estándar, entre el ensayo con actores y la preparación técnica se 
produce un retardo de entre diez y veinte minutos, pues normalmente todos los 
equipos conocen la planificación por primera vez en ese momento. Al haber hecho el 
trabajo previo, los departamentos están capacitados para preparar toda la disposición 
técnica antes del ensayo con actores, mientras se les maquilla y prepara. Quince 
minutos “ganados” en cada secuencia suponen al final de la jornada una ventaja 
enorme de cara a posibles imprevistos. 
A las 8.45 h. se pueden ver en los monitores las primeras imágenes del día. 
 
9.00 a.m. 
El director 2, junto con sus ayudantes de dirección y de producción, el 
decorador y el atrezista 2, el segundo director de fotografía con un jefe de eléctricos y 
el localizador, acuden a la visita de localización técnica del capítulo 04 (que será el 
próximo en rodarse). 
 Una vez arrancado el rodaje, si todo va con normalidad, se les unirá el jefe de 
producción de exteriores, dejando al mando de la jornada de grabación a su ayudante. 
En esta localización ya han estado previamente el director, su ayudante y el 
realizador junto con el localizador (localización artística); han descartado varis 
opciones tras tediosas visitas y selección entre fotografías. Han elegido ésta en 
particular, donde el director y el realizador ya han ideado una propuesta de puesta en 
escena que ahora, con los jefes de departamento principales, se analiza con más 
detenimiento. Se detallan las posiciones de cámara, el recorrido de los cables y todos 
los detalles de producción. Después en la oficina se desarrollarán informes que se 
puedan repartir para que todo el equipo tenga el detalle por escrito. 
 
9.30 a.m. 
Se abre la oficina con la llegada del resto del personal de dirección y 
producción.  
La coordinadora de dirección comienza el trabajo de desglose y ordenación del 
rodaje de la próxima tanda de capítulos (05, 06 y 07).  
De este acercamiento vendrá la sugerencia de futuras jornadas de exteriores 
(se propondrá al localizador que busque los lugares aunando un determinado número 
de secuencias), la problemática con elenco o elementos especiales (si superan lo 
presupuestado), si el guion es demasiado largo o demasiado corto… en definitiva, 
tratará de encajarlo dentro del formato acordado y sus conclusiones se analizarán con 
el director de producción y la co-producción ejecutiva. 
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El director de producción tiene una reunión de seguimiento presupuestario con 
el contable y la dirección financiera de la productora. Esta reunión semanal o 
quincenal tiene por objeto revisar la tendencia de gasto y prever lo que está por venir. 
Si la desviación al alza es preocupante, se pondrá en comunicación con la co-
producción ejecutiva (si es algo que pueda arreglarse organizando de forma más 
eficaz el rodaje) o con la producción ejecutiva (si pueden aportarse soluciones más 
económicas a los guiones o si se decide arriesgar con más gasto para ofrecer una 
producción más ambiciosa de cara a la cadena…) 
La jefa de producción (que supervisa los calendarios de postproducción) se 
acerca por la sala de edición.  
Quiere informarse de la previsión del día, si se llegará a terminar el premaster 
del capítulo 02 a tiempo y a qué hora ha de tener preparado a un conductor que 
traslade las copias a aquello que tienen de visionarlo.  
Ya en la oficina se dedica a revisar facturas de arte con la regidora: coches de 
escena, alquileres de mobiliario… de las semanas pasadas. 
 
10.00 a.m. 
Llega el productor ejecutivo, que analiza la versión final del montaje del capítulo 
01.  
Es un visionado de referencia, antes de la sonorización que se hará esta tarde, 
y de cara a la reunión próxima con la cadena. 
Los guionistas llegan, y van pasando a papel las notas de los días anteriores, a 
la espera de ser convocados por el productor ejecutivo. 
 
11.00 a.m. 
En el set de rodaje, están a punto de acabar la segunda secuencia del día. Los 
equipos se turnan para hacer una pequeña pausa y tomar el bocadillo de media 
mañana. 
Comienza la reunión de guionistas: van a analizarse las escaletas de la tercera 
triada de capítulos (capítulos 08, 09 y 10), que tienen que escribirse en las próximas 
semanas.  
Será una reunión exhaustiva: la estructura de los episodios ya está clara, pues 
el orden de secuencias ya se ha establecido en la pizarra, entre todo el equipo; sin 
embargo, la redacción de cada secuencia sobre papel incluye ya propuestas 
concretas: de acciones o de aparición de la información. Esas propuestas son 
debatidas ahora, dando lugar a nuevos problemas no contemplados en los días 
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previos. Con los cambios que se indiquen, los tres guionistas se irán a escribir a partir 
del día siguiente. 
 
12.30 h. 
En el set de rodaje se ha terminado ya la tercera secuencia y se recoge a toda 
velocidad para acudir a la segunda localización de rodaje del día.  
Se prevé un traslado en dos tandas: el director y los jefes de equipo 
principales, un cámara y dos actores hacen de “avanzadilla”: van a rodar unos planos 
en un coche, con equipo reducido, mientras el grueso del equipo hace el traslado al 
segundo lugar.  
La próxima hora y media, está dedicada a comida, traslados y montaje. Se 
intenta que cuando todos los equipos lleguen al nuevo set, todo esté preparado para el 
rodaje de la tarde. Gracias a que una parte del equipo ha aprovechado los traslados 
para rodar una pequeña secuencia, este tiempo no es tiempo perdido. 
Mientras tanto, el grupo que estaba en la visita de localización técnica vuelve a 
la oficina. El director 2, su ayudante y su realizador se sientan a poner sobre papel 
toda su planificación; en paralelo, el equipo de dirección termina a toda velocidad sus 
informes para la lectura de esta tarde. El resto de asistentes a la localización técnica 
van a sus lugares de trabajo a organizar sus propios informes. 
 
13.30 h. 
Productor ejecutivo y director de producción se reúnen para revisar la previsión 
económica de los próximos episodios, después de la reunión anterior del director de 
producción con el contable. 
 
14.00 h. 
Corte de comida.  
La empresa de catering monta su carpa directamente en el segundo lugar de 
rodaje y en cuanto se ha montado todo el equipamiento y ha vuelto el equipo volante 
que rodaba en un coche, se ha ordenado el corte y todos paran una hora para comer. 
En la oficina, cortan igualmente.  
El productor ejecutivo come con actores no ocupados hoy: va a adelantarles el 
devenir de sus personajes en los próximos capítulos ya escritos o escaletados. 
 
15.00 h. 
Se reanuda el rodaje en la segunda localización.  
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En varios de los equipos se ha producido un cambio de turno: los que más 
madrugaron en arte, para cargar los camiones en la oficina, terminan su jornada y son 
sustituidos por otros que recogerán todo al final y lo descargarán de vuelta. Lo mismo 
sucede en otros equipos que se lo pueden permitir por su volumen. Los que dedican 
toda la jornada, bastante más de ocho horas, como los integrantes de dirección o 
producción, librarán un día al final de la semana. 
En la sala de sonido, comienza la sonorización definitiva del capítulo 01.  
Acaban de llegar las músicas y las primeras horas estarán dedicadas a la 
colocación y encaje de volúmenes con el resto de las pistas. También han llegado los 
doblajes solicitados y algunas pistas de efectos sala.  
Comienza la reunión de lectura de guion del capítulo 04.  
Tras la “técnica” de esta mañana, con los informes redactados por el equipo de 
dirección y las ideas claras por parte del director 2, es momento de revisar secuencia 
por secuencia todas las necesidades con todos los jefes de equipo. Acude la 
coordinadora de dirección, que ahora ya tiene una idea más clara de cuándo se 
llevarán a cabo las jornadas, la jefa de producción, que supervisa el trabajo de todos 
sus ayudantes y durante el inicio al menos, el director de producción, que una vez más 
exhorta a todos a mejorar la productividad y reducir los costes. 
 
16.00 h. 
El productor ejecutivo y el director de producción acuden a una reunión en la 
cadena.  
Son las preliminares de lo que será una renovación para una segunda 
temporada. Han de analizar los resultados de lo que se está produciendo ahora, la 
previsión de gasto, los contenidos…también se habla de estrategias de promoción de 
cara al estreno. 
 
17.30 h. 
Fin de la jornada en el set de rodaje.  
Aún queda una hora de desmontaje para muchos departamentos. Para el resto 
de los equipos ha acabado su jornada. Queda repasar y estudiar la jornada siguiente. 
 
18.00 h. 
Termina la lectura de guion en la oficina.  
Al director del capítulo le esperan en la sala de sonido para las mezclas finales. 
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En la sala de montaje se da por terminado el premaster del capítulo 02. Se 
llama a producción que tenía previsto un coche para repartirlo en cuanto acabe el 
volcado del capítulo. 
El director del capítulo 1 llega por fin a la sala de sonido. Comienza ahora una 
larga jornada en la que se repasa secuencia por secuencia todos y cada uno de los 
efectos sonoros y la música recién colocada. Es un trabajo minucioso, muy subjetivo, 
donde se “pone la guinda” a una semana de creación sonora. El nivel de detalle puede 
llegar a extremos excesivos, grabando en el momento algunos efectos que no se 
habían cuidado hasta ahora; quizá la imagen de referencia no era muy precisa y el 
técnico de sonido pasó por alto algún detalle o han llegado a última hora efectos de 
impactos de bala… En esta jornada se encuentran el técnico de sonido, el ayudante 
de realización del capítulo, el realizador y el director. 
 
18.30 h. 
Desembarcan en la oficina los que vienen del rodaje: ayudantes de producción 
y departamentos que tienen que descargar material en el almacén. Tras una mínima 
revisión del día, la oficina se cierra hasta el día siguiente. 
 
19.00 h. 
El director de producción, tras salir de la cadena, acude a revisar la 
sonorización del capítulo 01. Esta visita le sirve para comprobar si todo está en orden 
y saber si el master del capítulo se podrá entregar mañana a la cadena. 
La jefa de producción pasa por la sala de montaje. Las copias del premaster 
del capítulo 02 deben estar a punto de salir y supervisa que el conductor de 
producción ha llegado para repartirlas. También trae el material grabado hoy en la 
jornada de exteriores para que se digitalice de madrugada.  
Más breve que otros días, comienza el segundo turno de edición: llevarán a 
cabo premontajes del capítulo 03. 
 
22.30 h. 
En la sala de sonorización, todos comen algo frío antes de volcar el capítulo. 
Ya han llegado al final y es el momento de unir la cinta con el master de video 
etalonado a las pistas de sonido definitivamente mezclado. Todos visionan el capítulo 
por primera vez como se verá en emisión. Y todos anhelan porque no se haya colado 




Llega el digitalizador a la sala de montaje.  
Tendrá que volcar todo lo grabado en el día de hoy y nombrarlo en archivos 
digitales con la numeración transcrita en las planillas de rodaje por el ayudante de 
realización. 
En la sala de sonorización, se clausura la jornada con el capítulo ya volcado y 
terminado. La cinta con el master se deja en depósito en la recepción de la empresa 
que les alquila la sala y será recogida a primera hora de mañana para hacer las copias 
y su posterior entrega y facturación en la cadena. 
En el lugar del rodaje de mañana, uno empleados de seguridad contratados por 
la producción vigilan que se mantengan libres los espacios de aparcamiento que se 
utilizarán dentro de pocas horas. 








En el presente capitulo procedemos a establecer la conclusiones más 
relevantes de nuestro estudio.  
Se partía de una hipótesis de trabajo por la cual la industria de producción 
independiente de ficción para televisión se había convertido en el motor del desarrollo 
del audiovisual en España. En torno a ella se sitúan las principales innovaciones 
dentro de la creación y producción de contenidos audiovisuales para televisión, con 
formas cada vez más eficaces de producción y organización. 
El primer objetivo de esta investigación era comprender y analizar el momento 
histórico en el que se gestó Cuenta Atrás, tanto en el contexto de la productora 
Globomedia como en el contexto general del audiovisual en España. 
A través del análisis del mercado audiovisual español y de las productoras 
creadas durante la década de los noventa, se ha adivinado una evolución hacia una 
madurez creativa e industrial. Este camino incitó a las cadenas de televisión y 
productoras independientes a afrontar nuevos y arriesgados proyectos.  
Desde el afianzamiento de las cadenas privadas a mitad de la década de los 
noventa, se comenzó a producir series de ficción de una manera sistemática, 
provocando un proceso de profesionalización y de productividad ascendente. En todo 
este periodo la evolución fue constante, sin apenas altibajos. No nos estamos 
refiriendo a cuestiones políticas, ni a los modelos audiovisuales -que sí cambiaron- 
sino a la producción de ficción: se fue generando una sucesiva evolución en los 
sistemas y procedimientos de trabajo, al principio muy herederos de los métodos de 
entretenimiento -montaje en directo, muchas cámaras, ausencia o minimización de 
postproducción…- y que poco a poco fueron estilizándose, al tiempo que la tecnología 
iba ayudando a aumentar la calidad sin aumentar los costes. Así en los aspectos 
técnicos se pasó del Betacam analógico al Betacam SP, y de este al soporte digital, y 
de ahí al HD (High Definition) hasta llegar al sistema de tarjetas. A su vez esta 
evolución generaba la posibilidad de una mejor iluminación, bandas de sonido en 
estéreo, etc. Esta evolución tiene algunos hitos intermedios que hay que señalar a 
comienzos de la década del 2000: Compañeros, Periodistas, Policías en el corazón de 
la calle, Hospital Central, El Comisario. Posteriormente, producciones como Motivos 
Personales, El Internado, El barco, Los protegidos, las producciones de Cuatro -
Simuladores Génesis, Cuenta Atrás, Gominolas (hecha en cine)- dieron cuenta de la 
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extensión del HD y los Fx digitales a las ficciones, así como de la extensa variedad de 
géneros abordados. 
A finales de la década de 2000, sobrevinieron los efectos de la crisis 
económica sobre la industria audiovisual Y la publicidad en las cadenas tuvo una 
importante merma, lo que provocó un parón importante de la producción, con 
productos que ni siquiera se llegan a estrenar a la espera de momentos de mayor 
rentabilidad en la parrilla. La bajada presupuestaria y la poca rentabilidad cosechada 
por la ficción hacen que la producción de series nacionales sufra un descenso 
significativo, con drásticas consecuencias en el propio diseño y tamaño de las 
productoras. Algunas habían llegado a crecer hasta situarse como competidoras de las 
cadenas, como así fue el caso de Globomedia y su grupo empresarial. 
La salida de la crisis en la industria televisiva puede situarse a finales de 2013 
cuando la emisión de El tiempo entre costuras (Antena 3, 2013), que llevaba dos años 
“guardada en un cajón” fue un auténtico acontecimiento y puso de relevancia que las 
producciones de presupuesto medio-alto volvían a ser rentables. 
Aun así, la salida del túnel ha provocado unos ajustes presupuestarios 
cercanos al 20%. Las productoras independientes que han podido adaptar su tamaño 
han sobrevivido. Las que no han sido capaces de reorganizar su estructura han vivido 
una época de durísimas pérdidas -en el caso de Globomedia, prácticamente todas sus 
producciones en este periodo acumularon números rojos-.  
Actualmente asistimos a dos temporadas completas donde el salto cualitativo y 
cuantitativo es tan grande que merece ser catalogado como una nueva época en la 
ficción española. Productoras como Bambú, Diagonal, Boomerang, Plano a Plano 
están tomando el relevo a las productoras históricas. Cada estreno de ficción (El 
Príncipe, El Ministerio del tiempo, Mar de plástico….) no sólo supera en calidad técnica 
lo hecho hasta ahora, sino que se ha alcanzado una cierta madurez narrativa, 
coronado con un respaldo de audiencia que puede vaticinar un futuro relativamente 
optimista. Estamos en un momento apasionante, innovador e industrialmente vigoroso 
en la producción nacional de ficción. El futuro de nuestra producción de contenidos 
parece esperanzador a corto plazo. Pero aún es pronto para asegurarlo. 
Sin embargo, nada de esto hubiera sido posible si no se hubiera recorrido el 
camino previo a la crisis, donde las empresas y profesionales del sector independiente 
de producción para televisión consiguieron aprender a producir con los mejores 
métodos que tenían a su alcance a partir de un aprendizaje previo, a lo que se suma 
una vocación por internacionalizar sus formatos colocándose a un primer nivel 
europeo. 
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Este planteamiento entronca con el segundo objetivo de esta investigación que 
buscaba analizar las condiciones materiales, bajo qué criterios y las modalidades de 
producción en las que se origina una serie de televisión: el recorrido del camino que 
nos haga entender quién y cómo se origina un proyecto audiovisual de ficción para 
televisión. Asimismo enlaza con el tercer objetivo, aquel que persigue investigar y 
entender los elementos que vertebran el sistema de producción audiovisual para 
televisión a través de las tres fases fundamentales en las que se divide el proceso: 
preproducción (la planificación y preparación), producción y postproducción.  
Consideramos que el caso de Cuenta Atrás puede ser un buen ejemplo de la 
estilización conseguida en este aprendizaje de los primeros años de la década. Fue 
producida entre 2007 y 2008 para una cadena joven y dispuesta a correr riesgos 
(Cuatro), lo que supuso una producción novedosa para la época y muy en 
consonancia con los formatos que triunfaban internacionalmente, como demuestra su 
buena carrera en los mercados internacionales (llegó a ser vendida a Francia antes de 
su estreno en España).  
Su modelo de producción podría considerarse de igual forma una estilización -o 
consumación- de los modos de trabajo dentro de la productora Globomedia, que en 
aquel momento comenzaba su escalada más ambiciosa convirtiéndose en accionista 
de una cadena generalista (transformándose en competidor de sus propios clientes). 
Los integrantes de los equipos profesionales above the line cost de la serie 
Cuenta Atrás fueron elementos determinantes en la toma de decisiones sobre la 
creación de contenidos y el modo de organización de la producción; se constituyeron 
en garantes del buen funcionamiento de la misma gracias a su compromiso con el 
proyecto, su buen hacer profesional y la búsqueda de una metodología de trabajo que 
optimizara y racionalizara los recursos. Al frente del proyecto el productor ejecutivo, 
entendido como creador y como gestor, era el máximo responsable creativo, 
económico y organizativo de la unidad de producción.  
Con el cuarto objetivo de la investigación se buscaba discriminar y analizar las 
principales figuras profesionales (above the line cost) que intervenían en una 
producción audiovisual y la importancia de las relaciones con los otros equipos dentro 
del entramado de una producción de ficción, con el fin de establecer conclusiones 
sobre la variedad de procesos de trabajo en los que participan, las interacciones entre 
los diversos equipos productivos y abordar aspectos que son cotidianos al quehacer 
diario.  
En este caso, no nos aventuramos a establecer conclusiones absolutas. Como 
consecuencia lógica del día a día, las unidades de producción se adaptan al proyecto 
que están desarrollando y buscan formas de organización de los equipos que 
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favorezcan la productividad y el rendimiento. La idea que subyace en las 
organizaciones es encontrar una metodología de trabajo que optimice y racionalice los 
recursos de los que se dispone. No consideramos que las conclusiones sobre el 
funcionamiento y figuras profesionales de la unidad de producción de Cuenta Atrás se 
puedan extrapolar a otras unidades de producción, con la salvedad de ciertas 
generalidades conocidas y asumidas. No obstante, sí hemos llegado a comprender la 
totalidad de los elementos que vertebran el sistema de producción audiovisual para 
televisión tomando como referencia las tres fases fundamentales de la producción: 
preproducción, producción y postproducción. A través del análisis de los procesos 
productivos de Cuenta Atrás hemos comprobado la vigencia de este planteamiento. 
Para finalizar este epígrafe, como balance final señalaremos que no se puede 
comprender el momento actual sin echar la vista atrás a los logros de esas 
producciones de finales de la década pasada, pues fueron, en forma, contenido y 
modo de producción, la punta de lanza de los “príncipes” de hoy.  
El momento histórico en que se gestó Cuenta Atrás (temporada 2007-2008) 
significó la una apuesta por parte de Cuatro por la ruptura: de nuevos temas, de 
nuevas duraciones y de nuevos formatos en los que se abordaron temáticas 
arriesgadas – misterio, entornos profesionales, sobrenatural…-.  
Las productoras y las cadenas de televisión se mueven a caballo entre la 
explotación de fórmulas que han tenido el respaldo mayoritario de la audiencia y la 
búsqueda constante de nuevos caminos y nuevos formatos. Muchas de estas 
iniciativas mueren al poco de ver la luz. Para una nueva cadena necesitada de 
posicionamiento (Cuatro), su envite consistió en buscar el riesgo y la diferencia, fuera 
el que fuera el resultado de audiencia. Con esta investigación hemos podido echar la 
vista atrás, al momento en que esa apuesta de vanguardia daba sus frutos con un 
producto que pretendía ser atrevido, original y visualmente arriesgado; con una 
organización y maquinaria de producción, que supuso un ejemplo de método que hoy 
podría servir como modelo de referencia. 
La perspectiva histórica nos muestra el final de un modelo de negocio, el 
modelo de Globomedia. Una visión más amplia nos habla de un cambio de ciclo en los 
sistemas de producción. En la historia de la producción de ficción para televisión 
contemporánea (desde la llegada de las cadenas privadas), Cuenta Atrás podría ser 
un claro exponente de lo que un modelo de producción, basado en esquemas 
puramente televisivos -la existencia de un equipo de realización es una muestra de 
ello- podía conseguir en sus estándares de producción (fue de las primeras series en 
las que se hizo etalonaje digital con Eq). El momento preciso en que se rodó Cuenta 
Atrás se solapó con la entrada del modelo de cine digital en alta definición que hoy 
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ocupa el 100% de la producción en España. Cuenta Atrás se sitúa en el límite de un 
modelo, al borde del inicio del siguiente. Por una parte tenía propuestas 
revolucionarias pero demostraba que el modelo televisivo ya estaba llegando a su fin. 
A pesar de las importantes transformaciones citadas anteriormente, y de la 
distancia cronológica que nos separa de su año de producción y emisión, el estudio y 
análisis de los procesos productivos y figuras profesionales de la serie Cuenta Atrás  
puede servirnos para hacernos comprender la complejidad subyacente del proceso 
productivo de televisión y abordar los aspectos que son inherentes al quehacer diario 
de la profesión. Sin embargo revierte cierta dificultad aspirar a establecer conclusiones 
aplicables a otros modelos. Bien al contrario, la información que se deduce a lo largo 
de esta investigación está sujeta a unas circunstancias y a unas condiciones de 
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CUENTA ATRÁS: LA URGENCIA ES LA FRANQUICIA 
 
Tiempo límite para resolver el misterio. 
Serie policíaca basada en la urgencia. Cada caso que se plantea tiene la necesidad de resolverse en un tiempo límite. 
 
¿CÓMO SE LLEGARÁ A ESO? 
Formato en el que siempre se repite la fórmula de un doble detonante. En la primera secuencia del prólogo, se presenta 
una situación sorprendente de alta tensión con un final que se deja en suspenso: es parte del clímax final del episodio. 
La siguiente secuencia está encabezada por un rótulo: X días/horas/minutos antes… Los policías inician la investigación 
de  un  caso:  un  homicidio,  un  secuestro,  un  atraco..  ¿Cómo  se legará  al  clímax  de tensión planteado  al inicio?  ¿Qué 
pasará después? Se inicia la cuenta atrás.. 
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 UN POLICIAL DE INVESTIGACIÓN 
 
La intriga del quién ha sido 
Cada episodio ofrece un caso único que siempre acaba resolviéndose al final. Concepto clásico de misterio con la mirada 
nueva de la fórmula de la cuenta atrás. 
 
La sorpresa como eje de la trama 
Desde la incertidumbre inicial, los  policías  van revelando la  verdadera  sustancia  de la intriga.  Tras las  apariencias, la 
verdad espera. 
 
Detrás de cada delito hay una historia humana 
El  proceso  de investigación  está  basado en  el  conocimiento  profundo  de  víctimas  y  criminales.  Saber  cómo  son  da la 
clave para averiguar lo que ha pasado, para evitar lo que aún puede ocurrir. 
 
Recursos tecnológicos 
Son policías de élite que tienen a su alcance recursos tecnológicos avanzados. 
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ESTILO VISUAL Y FORMATO 
Estética contemporánea, con personalidad definida por la franquicia de la urgencia 
Montaje dinámico, 45 secuencias de media en episodios de 45 minutos, música de ritmo intenso, flashbacks que agilizan 
el proceso de investigación, luz urbana, encuadre panorámico.. 
 
Elementos de formato que refuerzan la cuenta atrás 
Doble  detonante  en  el  prólogo  con  el rótulo  “X tiempo  antes”, reloj  que  va  descontando,  clímax  donde  se retoma  el 
flashforward del prólogo. 
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CUENTA ATRÁS: UN CONCEPTO UNIVERSAL 
...3, 2, 1, 0 
En cada episodio, la fórmula de la franquicia se completa cuando el reloj lega a cero y se retoma la situación explosiva 
del prólogo. A partir de este momento, tiene lugar el desenlace con una expectación máxima. 
 
Una fórmula aplicable a una variada temática criminal 
Acorralado  por la  policía,  un  profesor  enajenado  mantiene  encañonados  a  sus  alumnos  en  un instituto  conflictivo.  45 
minutos antes.. 
La unidad 7 de la Policía Judicial comandada por Pablo Corso se enfrenta a casos de especial urgencia de muy variada 
índole: atracos con rehenes, asesinos en serie que amenazan con volver a matar, secuestros con víctimas que hay que 
rescatar, violadores reincidentes, terroristas que planean un atentado que hay que evitar… 
Pero  no  siempre los  protagonistas  de las  historias  serán  delincuentes  habituales.  A  menudo,  conoceremos las 
circunstancias por las que ciudadanos intachables terminan siendo objetivo de los policías: padres que quieren vengar la 
muerte de algún hijo, personas que se sienten posibles víctimas y deciden enfrentarse a su verdugo.. 
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 UN GRAN SECRETO QUE HAY QUE REVELAR 
A lo largo de las temporadas iremos descubriendo poco a poco y a la vez que el protagonista, Pablo Corso, el misterio 
que envuelve a su padre y que tanto le ha marcado a él mismo. Su padre hace años que está en la cárcel acusado de un 
crimen  execrable  en  cuya investigación  se  desveló  que  hacía tiempo  que  era  un  policía corrupto.  Por  esto  Corso le 
desprecia y le ignora. Pero lo que Corso no sabe -e irá descubriendo- es que su padre sólo es cabeza de turco y parte de 
una trama más oscura y trascendente. 
Su padre en realidad servía a alguien tan misterioso como influyente. Cuando los problemas de conciencia del padre de 
Corso se hicieron insoportables, empezó a hacer preguntas y a cuestionar ciertas órdenes. Fue entonces cuando se urdió 
una trama  para  acusarle injustamente  de  un  crimen  que  no  cometió.  Está  sometido  desde entonces  a  un  chantaje,  su 
silencio  a  cambio  de la  seguridad  de  su hijo, Corso. Vázquez, el antiguo jefe de  Corso,  conoció  a  su  padre  y  sabe  del 
resentimiento  que  alberga  el  protagonista  en  su interior.  Desde  que  Corso  entró  en la  policía,  Vázquez le  protege, le 
asesora y le guía.. ¿por qué? 
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 PABLO CORSO, EL JEFE DE LA UNIDAD 
REBELDE APASIONADO (28) 
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 1.- PERSONALIDAD 
CARÁCTER 
Cualidades/defectos 
Activo, acostumbrado a tomar decisiones rápidas y con seguridad. No duda aunque pueda equivocarse. 
Generoso, solidario, muy amigo de sus amigos. 
Leal hasta el extremo. Si algo valora, es la amistad. Precisamente por su falta de ataduras familiares y sentimentales, siempre está disponible para cualquiera 
que le lame, a cualquier hora, para lo que sea. Siempre está ahí. Hace muchos favores, lo que le permite poder pedirlos. Parece que su vida está dedicada 
a cultivar amistades y favores, y eso le permite tener tejida una amplia red de la que tirar siempre en caso de necesidad. En este sentido es como un padrino, 
una especie de Toni Soprano, siempre dispuesto a dar… y recibir. 
Digno de confianza, hasta la muerte. Su lealtad es infinita, y cuando sus compañeros o sus superiores le encargan algo, saben que cae en las mejores 
manos. Eso les da seguridad, y a cambio, le asegura su posición. 
Apasionado. Es policía porque quiere salvar vidas, y empatiza de forma visceral con los casos y las víctimas. 
 
 
Carácter cambiante. Muy divertido o colérico, violento incluso. Corresponde con la actitud apasionada ante todo lo que emprende. Si las cosas van bien, 
está de buen humor; si se tuercen, se enrabieta desmesuradamente. Como es cosa de un pronto, con las mismas se tranquiliza. No es rencoroso. 
Irresponsable. Le gusta la juerga y la libertad, y no es capaz de tomarse en serio una relación ni nada de su vida que signifique echar anclas. 




No. Si lega al puesto de jefe de la brigada es porque se empeña su ex jefe, que no deja de sobrevalorarle (desde su punto de vista). Sólo quiere que le 
dejen tranquilo. Que no tenga que responsabilizarse de nada. Aunque en el fondo sabe que nadie puede hacerlo mejor que él. 
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Timidez 
No. Es algo desinhibido incluso. No oculta nada. Considera que no tiene por qué hacerlo. 
 
Temeridad/Cálculo 
Es temerario. Tiene mucha seguridad en sus decisiones, las toma rápidamente, y se lanza sin medir demasiado las consecuencias. Le suele salir bien porque 
piensa acertadamente. Pero corre el riesgo de creerse invulnerable. Y eso es peligroso en un policía. 
 
Reflexión/ímpetu 
Poco reflexivo. Piensa muy rápido, a fogonazos, y a veces demasiado poco. Pensamiento y acción van casi unidos. Sus compañeros han de pararle a 
menudo para que les escuche. 
Muy impetuoso cuando tiene tomada una decisión. No duda en saltarse procedimientos, aunque es precavido cuando se trata de pasarse al otro lado 
para conseguir cosas (en esos casos se pone en manos de Molina). 
 
Introvertido/extrovertido 
Extrovertido. Es transparente en sus emociones. Insufla de su espíritu a toda la tripulación, como Jack Aubrey. 
 
Tolerante 
Sí. Como buen antihéroe. No pretende adoctrinar a nadie con su código moral. De hecho considera que lo bueno para él puede ser malo para los demás. Así 
que no juzga el comportamiento ajeno. Salvo que sea delictivo, claro. 
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Psicólogo/metepatas 
Las dos cosas. Le gusta escuchar, aprender del comportamiento de las personas, conocer gente, saber cómo es la gente. 
Pero habla mucho, es impulsivo, y por eso, a menudo mete la pata. 
 
Susceptible. Con qué 
Como se ríe de los demás, admite que se cachondeen un poco de él en correspondencia. Pero tiene un límite, y cambia radicalmente su humor para cortar 
todo cachondeo sobre su persona. En el fondo, no le hace ni puñetera gracia que se rían de él. 
 
Violencia/pausa 
Se deja levar por la cólera y la violencia si las cosas no van como quiere. En los interrogatorios puede ser temible. Hace de policía malo. Se presenta 
como tal. Y es que lo es. 
 
Seguridad/inseguridad 
Muy seguro de sí mismo. A riesgo de creerse invulnerable. 
 
Cómo se siente consigo mismo 
Está bien. No piensa en sí demasiado. No tiene un sentido dramático de la existencia. 
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ASPECTO FÍSICO 
Atractivo, fuerte, grande. Privilegiado físicamente, su complexión le permite pasar una noche de juerga y trabajar a pleno rendimiento al día siguiente. 
 
Viste siempre de oscuro. Es un resto de su alocada juventud y un acto de rebeldía ante el mundo policial que le rodea. 
Camisas, camisetas, chaquetas, cazadoras, todo de oscuro. No va guarro ni desarrapado, pero no tiene la formalidad que se le supone a un inspector. 
Siempre gafas negras al salir a la cale. Al que le gusta la noche acaba siendo algo fotofóbico. 
 
Salud 




En el trabajo 
No usa libreta. 
No tiene papeles en su mesa. No guarda casi nada. Otros se ocupan de hacer papeles. 
Suele tenerlo todo vacío. 
Desmemoriado. No apunta nada, no se organiza personalmente demasiado. Para eso están los otros. Sin embargo, los datos fundamentales de las 
investigaciones se le selan en la mente. Son los aspectos concretos, nombres, números, lo que es incapaz de retener. 
Nunca recuerda nombres de la gente. Tiende a poner motes. 
Hace fotos con el móvil. No como forense, sino para recordar cosas concretas de los escenarios. 
Necesita tener algo en las manos, para enredar, por no estarse quieto. Darle vueltas a un lápiz, manosear una navaja. Desde que tiene el reloj de su jefe 
en la muñeca, tiene una ocupación a la que dedicarse, como un tamagotchi. 
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Come desordenadamente y fuera de horas. 
Le gustan los lápices. Siempre roba los ajenos. 
Nunca cierra su despacho. No le gusta la sensación de jefe alejado del equipo. 
Desprecia las rutinas y métodos policiales. Como no entró en este oficio por motivos egoístas, tiende a no sentirse vinculado ni a los policías ni a su 
manera de comportarse: 
No usa libreta. Prefiere mirar a los ojos a la gente, tratarles como un vecino, como un compañero, antes que como un interrogador, no le gusta poner 




Procura pisarla lo menos posible. 
LENGUAJE. MODO DE HABLAR 
Directo. Rápido. poco literario. Metáforas muy calejeras. Soez de vez en cuando. 
HUMOR 
Buen/mal gusto 
Se ríe de los defectos de los demás. Es descarado y picajoso. Lo hace indiscriminadamente, salvo con las víctimas. 
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 2.- VIDA PERSONAL  
ORIGEN SOCIAL 
Es hijo de policía de cale en un barrio humilde. Como el padre era corrupto, no han tenido problemas económicos. 
 
SITUACIÓN FAMILIAR 
El padre está en la cárcel por corrupción. La madre es una mujer de izquierdas a la que se le desplomó la figura de su marido en cuanto supo a qué se 




La libertad es lo primero. 
Inconstante en su relación con las mujeres. Tiene atractivo y morro, es un golfo. Nunca ha mantenido una relación duradera con ninguna chica. No 
menosprecia a las mujeres (siente un gran respeto por su madre, que le ha inculcado el igualitarismo). Sin embargo, no tiene interés en la vida de pareja. 
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Situación actual 
Ha venido teniendo un lío, pasional y poco definido, con Leo. Ela corre el peligro de engancharse. La cosa se rompe abruptamente en el prólogo del capítulo 







Si algo valora, es la amistad. VER CUALIDADES. 
Quiénes son sus amigos 
El mejor, Mario. 
Ex jefe, Vázquez, con quien tiene una relación casi filial. 




Vive en una casa semivacía. Parece que acaba de mudarse alí, pero leva años en ela. De ela le interesa el aspecto práctico. Algún día la decorará. 
 
Medio de transporte 
Tiene un 4x4 muy potente. Se niega a usar los coches de la policía. Son menos potentes que los de los malos. Si hay que perseguir a alguien, hay que 
ponerse a su altura. Lo aparca en cualquier sitio. Es para lo único que utiliza el privilegio de ser policía. Aún así colecciona multas. 
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 3.- VIDA PROFESIONAL  
CARGO 
Inspector Jefe. 
Jerarquía en el grupo 
El jefe. 
Estudios 
Estudió una carrera inútil que le permitió entrar en el Cuerpo como inspector. 
Trayectoria 
Su padre era un policía corrupto escondido bajo una máscara de pulcritud. Él siempre se comportó como un rebelde y poco preocupado por las 
responsabilidades personales. Casi nunca hizo caso a sus padres en nada ni fue consciente de la relación que éstos tenían. Pero tomó conciencia rápida y 
drásticamente. Una tarde, celebrando el cumpleaños de su madre con una vecina y su hijo, tuvieron un pequeño accidente doméstico. Salieron al 
ambulatorio, ausentándose una hora de su casa. Entonces entraron unos latinos en la casa y tomándoles por elos, mataron a sus vecinos. Pronto se supo 
que este asesinato venía motivado por la ocupación de su padre. Era un corrupto que aprovechaba su puesto en la policía para beneficio propio. El asesinato 
fue una desafortunada coincidencia, parte de una venganza por parte de un grupo mafioso contra él. La investigación descubrió sus manejos secretos y 
acabó en la cárcel. Esta es la historia oficial que conoce Corso, que de un día para otro, tomó conciencia de quién era verdaderamente su padre. Nunca le ha 
perdonado, y le costará mucho creer la verdad. 
Había trabajado de aquí para alá para sacar algún dinerilo, y mal estudiado una carrera poco útil, pero que le sirvió para entrar como inspector en la policía. 
Desde entonces ha trabajado repudiando las normas y las rutinas típicas de los policías (esa pulcritud que enmascaraba a su padre), pero centrándose más 
en conseguir la máxima justicia para las víctimas y los desfavorecidos. Sabe que está vivo por casualidad, pero que unos inocentes murieron por culpa de su 
padre. Su misión en la policía es ser alguien en quien los inocentes puedan confiar. 
No quiere prosperar dentro del cuerpo, ni acumular quinquenios ni legar a comisario. Su objetivo no tiene que ver con el hecho de ser policía. Su objetivo es 
salvar vidas. 
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A lo lardo de la primera temporada, la historia que levó a su padre a la cárcel volverá a la vida de Corso. Irá descubriendo poco a poco, que su padre en 
realidad es una cabeza de turco de una trama tan oscura como trascendente. Su padre estaba al servicio de alguien muy influyente pero sin escrúpulos. 




Activo, acostumbrado a tomar decisiones rápidas y con seguridad. No duda aunque pueda equivocarse. 
Por esos motivos resulta un líder natural para sus compañeros, que esperan de él la seguridad que ofrece en los momentos críticos. 
Antihéroe. Si es líder es contra su voluntad, él preferiría manejarse solo, pero sabe que tiene gran capacidad y que los demás esperan mucho de él, y no 
puede evitar comprometerse. Prefiere pensar que es el jefe sólo de manera interina, que alguien vendrá a sustituirle, aunque sabe que en el fondo, 
nadie lo hará mejor que él. 
Como personaje, tiene relación con Quimi, de Compañeros, en su espíritu rebelde, su independencia, pero a la vez su fondo solidario. 
 
DEFECTOS PROFESIONALES 
Se salta las normas y rutinas policiales. Es irrespetuoso con los jefes y los burócratas. Demasiado impaciente a veces. Colérico, incluso con sus 
compañeros si las cosas se tuercen (aunque no le importa pedir perdón si le hacen notar que se ha pasado). 
 
RELACIÓN CON EL CRIMEN 
Es algo irrespetuoso cuando se introduce por primera vez en un caso, pero en seguida que conoce a las víctimas empatiza plenamente, las trata con el mayor 
respeto y no permite más bromas sobre el tema. 
No tiene mucho pudor ni siente excesivo desagrado con los escenarios sangrientos. 
Siente verdadero fastidio cuando ve que delincuentes no profesionales se meten en una espiral hacia el infierno, sin saber frenar a tiempo. Se aplica 
especialmente, con cierto instinto paternal. ¿Por qué solucionar las cosas matando o robando? Arruinarás tu vida… 
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Sin embargo a los delincuentes profesionales no les tiene ningún respeto. Con tanto hijoputa que hay por ahí vivo, que tengan que morirse los inocentes que 
se mueren… 
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 LEO, LA CHICA DE ACCIÓN 
Una mujer dura pero con sentimientos (27) 
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 1.- PERSONALIDAD 
CARÁCTER 
Cualidades/defectos 
Es muy lista. Ama su trabajo por encima de todo. 
Exigente, eficaz. Le gustan los retos. 
Es orgulosa y vehemente. Tiene mucho amor propio lo que favorece que le cueste pedir perdón. 
Cabezota, de ideas fijas. Le cuesta reconocer sus errores. Lo hace ocasionalmente y suele justificarse. 
 
Ambición 
No tiene ambiciones laborales. Sólo quiere superarse a sí misma. 
Timidez 
No. Más bien puede resultar algo descarada. Sólo se avergüenza de sus propios falos. 
 
Temeridad/Cálculo 
Aunque no le asusta afrontar riesgos, no es temeraria. Es consciente de sus limitaciones y de sus aptitudes y procura adecuarse a elas. 
No es calculadora. Es muy pasional. Hace siempre lo que cree que tiene que hacer, pensando en el fin último y no en las consecuencias. 
 
Reflexión/ímpetu 
Poco reflexiva. Y lo sabe. Intenta pensar antes de actuar, pero sólo se le ocurren cosas que podría estar haciendo ya. 
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Impetuosa. Sobre todo en lo concerniente a ciertos temas: no soporta las injusticias y en esos casos, se comería vivo a quien fuera. 
 
Introvertido/extrovertido 
Introvertida. Aunque habla mucho, raramente lo hace de sí misma. 
 
Tolerante 
No. De ideas fijas y preconcebidas. Le cuesta dar su brazo a torcer. Reconoce sus cabezonadas cuando no tiene más remedio. 
Prejuzga a la gente. 
 
Psicólogo/metepatas 
Tiene buen ojo. Con pocos datos, cataloga rápidamente a las personas para sentirse más segura. 
Para ela las cosas son blancas o negras, buenas y malas. Acierta muchas veces, pero le cuesta ver los matices. 
Puede resultar metepatas por ser tan directa. 
Susceptible. Con qué 
No soporta que la minusvaloren por el hecho de ser mujer. 
Violencia/pausa 
Suele contener su ira bastante bien. Pero cuando ve una injusticia, se desata. 
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Seguridad/inseguridad 
Está muy segura de sí misma. Físicamente, se siente preparada. 
Cómo se siente consigo mismo 
Está encantada consigo misma. 
ASPECTO FÍSICO 
Es muy atractiva, aunque apenas hace nada para conseguirlo. No se ha sometido nunca a un tratamiento de beleza. Pero su salud y sus hábitos de vida 
sana, hacen que tenga un aspecto inmejorable. 
No presta atención especial a su vestuario, la comodidad prima sobre la moda. 
Está en perfecta forma física. Cuida mucho su alimentación y acude al gimnasio. Es muy activa y atlética. 
Aparte de las enfermedades típicas de los niños, nunca más ha padecido ninguna enfermedad. Nadie recuerda haberla visto incluso con gripe. 
PECULIARIDADES 
En el trabajo 
Policía muy profesional, siempre dispuesta a todo (acción, marrones…). Es poco diplomática. 
Su manera de ver las cosas extremista, le leva a ser algo justiciera. No soporta ni tolera los delitos contra gente débil o inocente. 
En casa 
Le gusta cocinar. Le relaja muchísimo. Adicta a Internet. 
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 LENGUAJE. MODO DE HABLAR 
Es muy directa. No se anda con rodeos, la efectividad está por encima de eso. Cortante, a veces. 
Discute hasta la extenuación. No da fácilmente una discusión por perdida. 




Aunque tiene sentido del humor, suele ser bastante negro, con lo que raras veces obtiene una risa unánime con sus gracias. 
Ironía/soez 
No es practicante. Capta las ironías pero ela es demasiado directa como para emplearlas. No soporta el humor soez porque normalmente va referido a las 
mujeres. 
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 2.- VIDA PERSONAL  
ORIGEN SOCIAL 
Clase media. Su padre era empleado de un banco. No le ha faltado de nada, pero también ha tenido que renunciar a algunos caprichos. 
SITUACIÓN FAMILIAR 
Soltera. Tiene rolos esporádicos. 
VIDA SENTIMENTAL 
Actitud 
En el campo sentimental – sexual es muy directa. No coquetea, ni se anda con preámbulos. Si alguien le gusta va a por él. 
Pasado 
En su adolescencia y hasta la facultad sí que tuvo novios “de larga duración”. 
Situación actual 
No quiere atarse de momento. Se siente atraída hacia Pablo Corso. Incluso podría decirse que algo enamorada. 
 
Niños 
No tiene. Aunque a veces le dé un ataque de instinto maternal, lo acala enseguida. No lo descarta, pero piensa que tiene mucho tiempo por delante. 
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AMISTAD 
Actitud 
En las relaciones personales es fría, algo seca. Pero sin embargo un gran temperamento bule en su interior. 
 
Quiénes son sus amigos 
Sorprendentemente, conserva un reducido grupo de amigas del instituto, con las que ya no tiene nada que ver, pero sí mucho cariño. 
En el grupo no tiene. Se leva muy bien con Pablo Corso, a veces podría parecer que son amigos pero es demasiado reservada como para abrirse con alguien del 
trabajo, que ahora encima es su jefe. 
LO DOMÉSTICO 
Su casa 
Vive en un estudio de su propiedad (su padre le consiguió la hipoteca). Parece un gimnasio. Minimal. En la cocina, gran despliegue de aparatos. 
Medio de transporte 
Aunque parece abocada a tener una moto, no. Conduce un 4x4 pequeño y de segunda mano que le da muchos problemas. 
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 3.- VIDA PROFESIONAL  
CARGO 
Jerarquía en el grupo 
Subinspectora. (Escala Superior). Jerárquicamente está por encima de Molina, pero en la práctica no. Es de las personas con más peso dentro del grupo. 
Estudios 
Estudió I.N.E.F. Ciencias de la Actividad Física y el Deporte. 
Trayectoria 
Como profesora dio clase un año, se aburrió y opositó. Le ha costado mucho legar a una brigada que es lo que ela quería desde el principio. Se ha comido 
muchas guardias nocturnas como inspectora de guardia. Lleva 3 años en el grupo. 
CUALIDADES PROFESIONALES 
Es una mujer de acción. 
DEFECTOS PROFESIONALES 
Es una mujer de acción. 
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 RELACIÓN CON EL CRIMEN 
Hay que atajarlo como sea. No se puede perder el tiempo. Mientras haces el informe de una detención, otro delincuente está actuando. 
FRUSTRACIONES MOTIVADAS POR EL CURRO 
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 MARIO 
ALGUIEN EN QUIEN CONFIAR (28-31) 
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 1.- PERSONALIDAD 
CARÁCTER 
Cualidades/defectos 
Buena persona, responsable, sensato. En el trabajo es muy metódico y no le gusta dejar nada a medias ni preguntas sin respuesta. Le gusta escuchar 
atentamente, hacer las preguntas precisas sin adornos ni retóricas. Muy reflexivo. A la hora de la acción, es resolutivo. Maniático de la limpieza y del orden. 
Ambición 
Es ambicioso, pero en tanto en cuanto él entiende que ascender le va a servir para ser mejor policía. Nunca le haría la cama a nadie. 
Timidez 
  Si. Es algo tímido. Sólo se suelta con gente de confianza. 
Temeridad/Cálculo 
Prefiere calcular antes de actuar. Cree que un buen policía es el que no se juega la vida. 
Reflexión/ímpetu 
   Muy reflexivo, respira mucha calma y confianza. Por eso es alguien en quien confiar. 
Introvertido/extrovertido 
Es introvertido. Su vida privada la leva muy en secreto y si tiene algún problema, solo se enterarán sus amigos más cercanos. 
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Tolerante 
No. Se forja una opinión de la gente en cuanto la ve, y le cuesta mucho despojarse de los prejuicios. 
Psicólogo/metepatas 
Al ser prejuicioso, le cuesta  ver  en  el interior  de las  personas cosas  diferentes a la imagen  que se  ha forjado  de  elas.  Pero  no  habla  demasiado  así  que 
tampoco mete la pata demasiado. Se guarda su opinión. 
Susceptible. Con qué 
Sí. Con su aspecto físico y sus manías de limpieza y orden. 
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Violencia/pausa 
Muy difícil que pierda la calma. Nunca tiene ataques de furia. En los interrogatorios hace de poli bueno. Por mucho que piense mal de alguien nunca tiene 
una mala palabra. Piensa de una manera ordenada, haciéndose primero preguntas muy generales y concretando poco a poco. 
Seguridad/inseguridad 
Le falta un empujoncito para ser tan resolutivo como cabría esperar de un jefe. Por eso no lo es. 
Cómo se siente consigo mismo 
Se psicoanaliza continuamente, es demasiado exigente consigo mismo. Y no se aprueba a veces. 
ASPECTO FÍSICO 
Estilo 
Elegante. No es exactamente un pijo, pero tiene el concepto de que para tener un trato con la gente hay que ser y estar impecable. Va trajeado. Moderno, 
bien combinado. 
Salud/forma 
Se acuesta pronto, hace ejercicio por las mañanas, come bien y a sus horas… es modélico en eso, hasta el extremo, lo cual provoca el cachondeo de Pablo 
Corso y el resto de sus compañeros. 
PECULIARIDADES 
En el trabajo 
Por la mañana hace una lista de las labores del día. Lo apunta todo en su PDA, hace listas con preguntas y respuestas, va un paso por delante de casi todos 
en las reuniones,  porque  ya se  ha  preparado casi todas las  opciones. Piensa  de  una  manera  ordenada,  haciéndose  primero  preguntas  muy  generales  y 
concretando poco a poco. Le falta un punto de creatividad. 
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Su mesa es ejemplar, ordenada e impoluta. Siempre tiene algún gadget en el coche, algún recurso para abrir una puerta. Es un “cacharritos”. Ipod, PDA, 
GPS, MP3, móvil con bluetooth, portátil… todo lo habido y por haber. Pablo Corso también se ríe de estas cosas. Pero se las roba todas. 
Es el que se pone de pie ante la pizarra a apuntar y explicar cosas. No soporta que nadie escriba cosas que no se entienden. 
No le gusta dejar nada a medias ni preguntas sin respuesta. Todo esto hace que se sienta apoyado por Rocío e imprescindible para Corso y Molina, aunque 
estos dos le tomen el pelo por la misma razón. 
 
En casa 
Toda su compostura se rompe cuando está viendo un partido de fútbol. Se pone como un energúmeno. Está atento a todo lo que tiene que ver con el 
deporte y lo consume metódicamente. Su biorritmo va guiado por las fechas claves de la temporada: la Champions, las carreras de Alonso, el Roland 
Garros… 
 
LENGUAJE. MODO DE HABLAR 
Con sus compañeros 
Ya en confianza es muy irónico y divertido, precisamente sacando punta a esa característica suya de prejuzgar a los demás. 
Es educado en el trato, muy amable. 
 
Con extraños 
Esconde sus prejuicios en un manto de pulcritud y educación. Se le escapa lo que piensa, de todas formas. 
 




Nunca es chabacano. 
 
Ironía/soez 
Nunca es soez. Sí irónico. 
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 2.- VIDA PERSONAL  
ORIGEN SOCIAL 
De una familia de clase media de provincias. Ha sido siempre un chico bueno y deportista. Es su trato con Pablo Corso lo que más le ha maleado. Si se 
hubiera quedado en su pequeña capital provinciana, lo hubiera tenido todo bajo control, pero quizá necesitaba la dosis de caos que le supone estar lejos de 





Soltero. Pese a su físico y su buen aspecto, nunca ha sido muy suelto en las relaciones con el otro sexo. No sabe manejar muy bien las teclas del ligoteo, le 
abruma un poco el tema. Por regla general ha ligado a su pesar. 
 
Como afecta a su trabajo. 
Está apasionadamente enamorado de Leo. Pero es incapaz de decírselo. Y le hace sentirse un poco torpe cuando está con ela. 
 
Situación económica. 
Nunca tiene deudas, pero tampoco ahorra más de la cuenta. Como persona ordenada que es. Se ajusta a lo que tiene. Ha de prestarle dinero a Pablo 
Corso a menudo, y ese es su mayor agujero. 




Le gusta la idea futura de convivir con una chica, pero es muy consciente de que es muy exigente con la pareja. También sabe que aguantar sus manías no 
es fácil, pero ni piensa cambiar ni pierde la esperanza. A Leo quizá le perdone algún que otro defectilo…. 
Pasado 
Ha tenido varias novietas, pero ninguna nada serio: fumaban y dejaban la ropa tirada en el suelo!! 
Situación actual 
Secretamente enamorado de Leo, sin sospechar lo más mínimo que ela lo está de su mejor amigo. Cuando Corso recaiga con Leo y se entere lo pasará mal. 
Se sentirá traicionado aunque sin motivos y es que él nunca le ha hablado a Corso de sus sentimientos por Leo. 
 
Niños 
Todavía no se lo ha planteado. Es muy joven.  
AMISTAD 
Actitud 
Es un buen amigo: siempre que necesites ayuda, te la va a dar. Incondicional. 
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Quiénes son sus amigos 
Pablo Corso es su gran amigo: los polos opuestos se atraen. Tiene muchas amistades femeninas, que solo son eso, amistades, pero que Pablo Corso ya se ha 
pasado por la piedra. 
LO DOMÉSTICO 
Su casa 
Es un apartamento pequeño, de soltero, aunque parezca que viva con su madre. Siempre ordenado y limpio. Nadie sabe de dónde saca el tiempo, pero su 
nevera siempre está lena. Cocinilas. 
Medio de transporte 
Tiene el mejor coche que le permite su sueldo. Lo tiene impecable, por dentro y por fuera. Prohibido fumar dentro! 
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 3.- VIDA PROFESIONAL  
CARGO 
Jerarquía en el grupo 
Subinspector. 
Estudios 
Estudió Derecho y Psicología. 
Trayectoria 
Entró en la policía desde la escala superior. Gracias a su preparación académica apenas ha patrulado la cale. Empezó en una brigada que se ocupaba de delitos 
“de guante blanco”. Pero eso no le gustaba. Quería enfrentarse a otro tipo de mentes criminales. 
CUALIDADES PROFESIONALES 
Es metódico. Necesita saber que lo que está haciendo es lo correcto. Reflexivo. Lo leva todo pulcramente apuntado en su libreta. Es muy paciente. A la 
hora de la acción, es resolutivo. 
DEFECTOS PROFESIONALES 
Su manía con el orden, la extrapola al entorno laboral, resultando a veces un estorbo, ya que reclama no solo un orden en su entorno físico, sino también 
en la mente de sus compañeros, que tienen otra forma de ordenar sus ideas. 
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RELACIÓN CON EL CRIMEN 
Lleva años en la policía y ha visto de todo, pero se sigue horrorizando de según que cosas. Cree en la justicia y cree que todo delincuente merece su castigo 
justo. 
FRUSTRACIONES MOTIVADAS POR EL CURRO 
Le frustra la falta de presupuesto por lo que afecta a su trabajo. 
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 ROCÍO 
NEGOCIADORA, SENTIMENTAL (27-30) 
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 1.- PERSONALIDAD 
CARÁCTER 
Cualidades/defectos 
Tiene un encanto personal que se percibe a primera vista y que atrae a todas las personas de cualquier edad, sexo y condición. Dotada de gran 
memoria. 
Positiva y optimista. 
Se siente insegura en la acción. Prefiere la comunicación. 
Ambición 
No. Su meta no es ascender, sino que su trabajo sea siempre impecable. Ela es muy consciente de sus cualidades y limitaciones y sabe que está 
desempeñando el trabajo indicado. 
 
Timidez 
No. Es muy sociable y comunicativa. Le encanta hablar con todo el mundo porque es de las que piensa que cualquiera tiene algo interesante que contar. 
 
Temeridad/Cálculo 
No es temeraria. Su forma de ser, práctica y realista, la levan a calcular cada paso y a medir cada decisión. 
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Reflexión/ímpetu 




Extrovertida. Habla por los codos sin importarle hacerlo sobre sí misma. 
 
Tolerante 
Sí. Tiene un profundo respeto por el género humano, aunque sea del subgénero delincuente. Trata de entender siempre las motivaciones ajenas. 
 
Psicólogo/metepatas 
Tiene mucha psicología y consigue ver en los demás más alá de la apariencia inicial. 
 
Susceptible. Con qué 
   No. Encaja bien las críticas. 
Violencia/pausa 
Es de carácter pausado. 
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Seguridad/inseguridad 
Toda la seguridad que tiene a la hora de usar su cerebro, se convierte en inseguridad cuando la situación requiere de acción. En esas circunstancias, prefiere 
solucionar con su faceta de negociadora. 
Cómo se siente consigo mismo 
 Bien. Se encanta. 
ASPECTO FÍSICO 
Estilo 
Es muy coqueta y cuida su forma de vestir. Le gusta que sus compañeros siempre le hagan comentarios sobre su indumentaria, incluida Leo (lo que resulta 
muchas veces imposible). 
Salud/forma 
Tiene la forma física suficiente como para ser policía, sin ser una atleta. Se cuida. 
PECULIARIDADES 
En el trabajo 
Tiene mucho desparpajo, es muy buena psicóloga. Sabe cómo entrarle a cada persona. Adecua incluso su lenguaje en función de la persona con la que 
habla. En los interrogatorios es muy correosa. Habla sin parar, consigue confundir a los interrogados. Repite las mismas preguntas periódicamente hasta que 
consigue las respuestas. 
 
En casa 
Le encanta aprender y casi todo su tiempo de ocio lo dedica a la lectura. 
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LENGUAJE. MODO DE HABLAR 
Con sus compañeros 
Habla con educación y gramaticalmente es muy correcta, sin ser repelente. 
Con extraños 
Tiene la capacidad  de  adaptar su forma  de  hablar  a la  de su interlocutor para que se sienta más cómodo y esto le permite en el terreno laboral,  que sus 




Le gusta el humor inteligente y es el que practica. 
Ironía/soez 
Cuando hay que ser irónica, lo es. 
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 2.- VIDA PERSONAL  
ORIGEN SOCIAL 
Clase  media.  Es  hija  única  y  quedó  huérfana  de  padre siendo  una  niña.  Su  madre siempre  ha trabajado  y  no  ha  pasado  penurias  económicas.  Ha  pasado 
mucho tiempo sola, de ahí su tendencia a la reflexión. 
SITUACIÓN FAMILIAR 
Estado civil. 
 Soltera y sin compromiso. 
Como afecta a su trabajo. 
Su beleza y aparente accesibilidad para el sexo masculino le abre muchas puertas, incluso con malotes.. 
Situación económica. 
Buena. Ahorra mucho para poderse dar caprichos caros de vez en cuando. Casi todo su presupuesto se lo gasta en ropa. 
VIDA SENTIMENTAL 
Actitud 
Es fiel y le gusta vivir en pareja. Pero cuando está soltera ligar es uno de sus deportes favoritos, aunque esos ligues no leguen a nada más. 
Pasado 
Ha tenido pareja durante años y han roto hace unos meses. 
cuentAtrás  47 
Situación actual 
No tiene pareja. De momento no quiere otra relación, pero sólo de momento. 
Niños 
No ahora, pero cuando legue el momento, los tendrá. 
AMISTAD 
Actitud 
Quien tiene un amigo, tiene un tesoro. Ela tiene muchos. 
Quiénes son sus amigos 
Los del alma, no están en su trabajo. Su mejor amigo es su ex. De hecho lo fueron desde adolescentes. La ruptura no fue nada traumática: estuvieron juntos 
desde muy jóvenes y nunca exploraron más alá. Los dos se dieron cuenta a tiempo y.. Conserva sus amistades de la adolescencia. 
LO DOMÉSTICO 
Su casa 
Vive en una casa muy bonita y de estilo tradicional. Muy parecida a aquela en la que vivía con su madre. Priman las estanterías con libros. 
Medio de transporte 
Tiene un coche de lo más normal. No le interesan demasiado los vehículos, basta con que funcionen. 
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 3.- VIDA PROFESIONAL  
CARGO 
Jerarquía en el grupo 
Subinspectora. (Escala Superior) 
Estudios 
Estudió Asistente Social y Humanidades. 
Trayectoria 
Ha legado a la policía casi de casualidad. Trabajando de asistente social, conoció a algun@s policías y se fue interesando por ese mundo. 
CUALIDADES PROFESIONALES 
Sentido común. Práctica. Gran capacidad negociadora. Tiene una gran memoria. Almacena datos y cifras sin ninguna dificultad. 
DEFECTOS PROFESIONALES 
En la acción se siente insegura. 
 
RELACIÓN CON EL CRIMEN 
Le gusta entender porque un delincuente o un criminal han legado a serlo. No cree que sea gratuito. 
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FRUSTRACIONES MOTIVADAS POR EL CURRO 
  Volver a encontrarse con delincuentes que creía redimidos. Que su trabajo termine cuando pilan al malo. Preferiría hacer un seguimiento de esa persona. 
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 MOLINA, EL PERRO VIEJO 
Un hombre experimentado pero con ansias de jubilación (49) 
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 1.- PERSONALIDAD 
CARÁCTER 
Cualidades/defectos 
Su mejor cualidad es su edad y su experiencia. Es muy puntual. Se toma las cosas con calma. Es muy cariñoso con sus hijos. 
 
Es bastante machista. Protesta por todo. Le gusta encizañar, cotilear. 
 
Ambición 
Llegar a la jubilación de una pieza y sin ninguna herida de bala nueva. No tener nunca que recurrir a la Viagra. 
Timidez 
No le gusta hablar de su mujer. 
 
Temeridad/Cálculo 
Hoy por hoy, no comete ninguna temeridad. Sólo lo haría por su mujer y sus hijos. 
Siempre está calculando el tiempo que le queda de jornada laboral y cómo podría hacer algo con el mínimo esfuerzo y riesgo. 
 
Reflexión/ímpetu 
Es partidario de la reflexión en grupo. Así sus carencias quedan más disimuladas. Le gusta estar seguro y calcular un abanico de posibilidades antes de 
actuar. 
cuentAtrás  52 
Raramente da rienda suelta a su ímpetu. Sólo en los casos que le tocan la fibra sensible. 
 
Introvertido/extrovertido 
Es bastante extrovertido con sus coetáneos. Con los jóvenes, lo intenta, pero no están en la misma onda. 
 
Tolerante 
Él conoce muy bien las debilidades humanas y, en general, las comprende, incluso disculpa algunas que ha podido tener él alguna vez. Entiende a los 
delincuentes de toda la vida, pero no tolera la violencia por la violencia, el ensañamiento y los que ponen en peligro a adolescentes ni personas mayores. 
 
Psicólogo/metepatas 
Tiene  un gran  ojo  clínico.  Se  deja levar  por  primeras impresiones  muy  a  menudo.  Sin  embargo,  es  un  poco torpe  a la  hora  de tratar  a las  víctimas, 
aunque empatice con elas, no sabe cómo consolarlas. 
No suele ser metepatas. Es muy listo y, si no tiene nada importante que decir, opta por calarse. 
Susceptible. Con qué 
Su  actividad  sexual  está  decayendo  y,  a  veces, se  emociona con ciertos casos, cosa  que  antes  no le  pasaba.  En  general, le  mosquea  mucho  que los 
jóvenes le hagan bromas, sobre todo porque está enganchado a “Amar en tiempos difíciles”. 
Violencia/pausa 
Normalmente no es violento, pero en casos en los que está especialmente sensibilizado, puede que lo tengan que contener para evitar males mayores. 
En general, es un mar en calma con unos ojos que echan chispas. 
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Seguridad/inseguridad 
Siempre se ha sentido seguro en su trabajo. Ahora, con las nuevas tecnologías y tanto derecho del detenido, anda algo perdido. Eso sí, cuando se trata 
de sacar información “alegalmente” vuelve a ser el de antes. 
Cómo se siente consigo mismo 
Está satisfecho. Nunca pensó que legaría tan lejos en su carrera. Está orguloso de su familia. Si no fuera por la edad.. 
ASPECTO FÍSICO 
Es un maduro interesante. Se nota que ha sido muy guapo. Está bastante bien para su edad. Empieza a tener algo de barriguita pero no le preocupa 
demasiado. 
 
Ha estado media vida de uniforme y cuando se lo quitó, se enfundó otro: el traje. Piensa que hay que dar una imagen ante el ciudadano e imponer 
respecto y marcar distancias con los malotes. 
 
Empiezan los achaques. Tiene el colesterol por las nubes y hace dieta, lo que le amarga muy a menudo. Fuma en el trabajo porque en casa no puede: el 
médico se lo ha prohibido y su mujer no sabe que todavía lo sigue haciendo. Antes de volver a casa, se echa colonia para disimular (mal) el olor. 
PECULIARIDADES 
En el trabajo 




Su mujer y él han perdido mucho terreno de poder. Sus hijos hacen de elos lo que quieren. Su gran ilusión es que el pequeño legue a futbolista. Lo malo 
es que le han cogido en el R. Madrid (y él es del Atleti). 
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LENGUAJE. MODO DE HABLAR 
Es de Madrid y tiene dejes un poco chulescos. Su vocabulario es bastante reducido salvo para insultar o maldecir, donde encuentra una larga 
lista de sinónimos. 
Con los ciudadanos, siempre utiliza el “usted”, es cortés pero en seguida va al grano. Con sus compañeros utiliza supuestas palabras de “argot” juvenil o 




Tiene mucho sentido del humor, lástima que esté rodeado de gente que no comparte sus mismos códigos. Aún así no se priva de soltar chascarrilos. Algunos 
de mal gusto, machistas, políticamente incorrectos y con tintes de humor negro (que le harán gracia a Leo). 
Ironía/soez 
La ironía es de finolis. El practica un humor más socarrón y vulgar. 
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 2.- VIDA PERSONAL  
ORIGEN SOCIAL 
Clase media-baja. Sus padres se mataron para pagarle los estudios que él aprovechó a medias. 
SITUACIÓN FAMILIAR 
Ahora pertenece a la clase media. Casado desde hace 25 años, vive con su mujer y sus tres hijos. 
VIDA SENTIMENTAL 
Actitud 
Piensa que vive al lado de su media naranja. Está contento por haberla encontrado y porque ela le haya aguantado tantos años. Sigue siendo 
apasionado, aunque a veces, sólo de corazón. 
Pasado 
Echa de menos los tiempos en los que, aunque felizmente casado, tenía alguna aventurila por ahí. 
Situación actual 
Ahora sólo tiene ojos para su mujer (está él como para aspirar a algo más..) 
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Niños 
Tiene 3 niños: 19, 15 y 8. El de 8, se sigue preguntando por qué se leva tanto tiempo con sus hermanos mayores. Pero aunque no fue esperado, “les va a 
hacer milonarios” con el fútbol. Da gracias a dios por que el mayor va por el camino recto: estudia y no les da disgustos. Del mediano teme que se le convierta en 
un latin king, aunque, simplemente, el chico está en una edad difícil. Les quiere a morir. 
AMISTAD 
Actitud 
Amigo leal, fiel y dedicado. 
 
Quiénes son sus amigos 
Tiene muchos amigos dentro del cuerpo y fuera de él. Pero son amigos de hace mucho tiempo. 
Dentro del grupo no tiene ningún amigo. Con Rocío, tiene una relación cordial, ela sabe cómo ganárselo y él la ve como la hija que no ha podido tener. 
Sin embargo, le impone Leo, que sería capaz de tumbarle sin despeinarse. Es por eso que la cataloga como “marimacho”. 
LO DOMÉSTICO 
Su casa 
Vive  en  un  piso  del barrio  del  Pilar.  Los fines  de semana está  construyendo (lentamente) un  chalet en el pueblo de su mujer. Espera  no terminarlo 
nunca, porque él, alí, se moriría de aburrimiento. Su casa está dudosamente decorada por su mujer. Tiene una “leonera” para su uso y disfrute. Teóricamente es 
su despacho, pero se ha convertido en un almacén de recuerdos y periódicos atrasados. 
Medio de transporte 
Después de 15 años fiel a su Simca 1.200, un mal día lo levó a la I.T.V. y vieron que tenía lesiones incompatibles con la mecánica. Tardó casi un año en 
elegir  un  nuevo  coche: si fuera su  hijo se  podría  decir  que lo tiene  en  palmitas: lo cuida  al  máximo  y le  gustaría  poder contratar  un seguro  que le diera la 
protección de la estrela de la muerte: un campo magnético que repeliera todo tipo de agresión. 
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 3.- VIDA PROFESIONAL  
CARGO 
Jerarquía en el grupo 
Aunque tiene menor rango que algunos de sus compañeros, tiene lo que podríamos lamar un voto de calidad. Pablo Corso le confía ciertas cosas en las que 
sabe que es bueno. A veces requiere de su sabiduría de perro viejo y su mano (o puño) con los malotes. Le quiere tener contento porque desconfía de lo que pueda 
intrigar a sus espaldas. 
Estudios 
Bachilerato. Desde entonces, sólo ha estudiado para la promoción interna de la policía. 
Trayectoria 
Lleva toda la vida en los Cuerpos y Fuerzas de Seguridad del Estado: empezó en la Guardia Civil, destinado en un pueblo de la sierra madrileña, donde conoció 
a su  mujer.  Como  en la  nacional  pagaban mejor  y  era  menos  estricta,  pronto cambió.  Según le  gusta contar, su  primer  uniforme fue  el  marrón.  Ha ido 
ascendiendo poco a poco, incentivado por su mujer y acuciado por los endeudamientos y las cargas familiares. 
Se ha convertido en un funcionario. Para él su trabajo es un empleo más: “vas, curras, te vuelves y te pagan”. El problema es que en su trabajo hay ciertos 
riesgos, pero él intenta siempre no exponerse a los mismos. Vamos, que no se presta voluntario para operativos complicados. Si se lo ordenan, pues lo hace, 
pero siempre evitará este tipo de intervenciones. 
De  puertas  para  afuera se  encuentra muy  dolido  y  ofendido por no haber sido él el elegido como jefe de la brigada: después de tantos años y tanta 
experiencia…  Pero  en su fuero interno se siente  aliviado.  Ser jefe  no sólo supone  un  plus, sino  más responsabilidad,  más trabajo,  más  disgustos…  Mira con 
preocupación cómo las mujeres están tomando posiciones en el cuerpo y que, en la mayoría  de los casos, están muy preparadas, sobretodo más preparadas 
que él. 
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CUALIDADES PROFESIONALES 
Tiene gran sabiduría popular y ojo clínico. Muy buen fisonomista. 
Se conoce  a todos los confites  y pequeño/mediano  delincuentes.  También sabe cómo  extorsionarlos  para  que  hagan  o le cuenten lo  que  necesita.  Las 
malas  artes  policiales son su  especialidad.  Cuando  no  queda  más remedio,  Pablo  Corso tiene  que  pedirle  de sus servicios.  Él  entonces sonríe, suelta con sorna: 
“como no te han ayudado los niños del microscopio, recurres a mí…” Y, lo hace. 
DEFECTOS PROFESIONALES 
Escurre mucho el bulto y deja que los jóvenes lo hagan casi todo, sobre todo si se trata de papeleo. La experiencia es un grado y el trabajo una maldición 
divina, así que… 
No se sabe con certeza cuánto tiempo  hace  que  dejó la  acción  en las cales  para convertirse  en  un “caimán”: policía  de  despacho,  que intriga,  especula, 
cotilea, critica… Que se las sabe todas y es respetado por eso. Que es de la vieja escuela: “el mejor suero de la verdad son unas buenas páginas amarilas”. 
Aunque se sorprende  de las  puertas  que  abren las  nuevas tecnologías  en  el campo  de la investigación,  él las  desprecia  y sigue con métodos  antiguos. 
Seguramente porque no tiene ni idea de cómo utilizarlas y no quiere poner de manifiesto su ignorancia. 
RELACIÓN CON EL CRIMEN 
Los malotes “habituales” hacen su trabajo y él el suyo: si no existieran él se quedaría sin trabajo. Pero ve con preocupación cómo cambia y aumenta la 
delincuencia, que cada vez más es sin sentido y con violencia innecesaria. Está algo frustrado a este respecto porque las leyes no evolucionan a la misma velocidad 
ni contundencia. 
FRUSTRACIONES MOTIVADAS POR EL CURRO 
No se lo plantea. Tal vez, echa de menos poder dar una cabezada después de comer. Pero en general, intenta que su trabajo afecte lo menos posible a su 
vida privada. Cree que su trabajo es especial y está contento con elo. 
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 1.- PERSONALIDAD 
CARÁCTER 
 PABLO CORSO LEO MARIO  ROCÍO MOLINA 
Cualidades/defectos Activo, toma 
decisiones rápidas. 
No duda. Generoso, 
solidario, leal hasta el 
extremo. Valora la 
amistad. Hace 
muchos favores, lo 
que le permite poder 
pedirlos. Es como un 
padrino. Digno de 
confianza. 
Apasionado. Es policía 
porque quiere salvar 





Muy divertido o 
colérico, violento 




Es muy lista. Ama su 
trabajo por encima de 
todo. 
Exigente, eficaz. Le 
gustan los retos. 
Es orgulosa y 
vehemente. Tiene 
mucho amor propio lo 
que favorece que le 
cueste pedir perdón. 
Cabezota, de ideas 
fijas. Le cuesta 
reconocer sus errores. 
Lo hace ocasionalmente 
y suele justificarse. 
Buena persona, 
responsable, 
sensato. En el trabajo 
es muy metódico y no 
le gusta dejar nada a 
medias ni preguntas sin 
respuesta. Le gusta 
escuchar atentamente, 
hacer las preguntas 
precisas sin adornos ni 
retóricas. Muy 
reflexivo. A la hora de 
la acción, es 
resolutivo. Maniático 
de la limpieza y del 
orden. 
Tiene un encanto 
personal que se 
percibe a primera vista 
y que atrae a todas las 
personas de cualquier 
edad, sexo y condición. 
Dotada de gran 
memoria. 
Positiva y optimista. 
Se siente insegura en 
la acción. Prefiere la 
comunicación. 
Su mejor cualidad es su 
edad y su 
experiencia. Es muy 
puntual. Se toma las 
cosas con calma. Es 
muy cariñoso con sus 
hijos. 
Es bastante machista. 
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Ambición No. Sólo quiere que le 
dejen tranquilo. 
No tiene ambiciones 
laborales. Sólo quiere 
superarse a sí misma. 
Es ambicioso, pero en 
tanto en cuanto él 
entiende que ascender 
le va a servir para ser 
mejor policía. Nunca le 
haría la cama a nadie. 
No. Su meta no es 
ascender, sino que su 
trabajo sea siempre 
impecable. Ela es muy 
consciente de sus 
cualidades y 
limitaciones y sabe que 
está desempeñando 
el trabajo indicado. 
 
Llegar a la jubilación 
de una pieza y sin 
ninguna herida de bala 
nueva. No tener nunca 
que recurrir a la Viagra. 
Timidez No. Es algo 
desinhibido incluso. 
No oculta nada. 
No. Más bien puede 
resultar algo descarada. 
Sólo se avergüenza de 
sus propios falos. 
Si. Es algo tímido. Sólo 
se suelta con gente de 
confianza. 
No. Es muy sociable y 
comunicativa. Le 
encanta hablar con 
todo el mundo porque 
es de las que piensa 
que cualquiera tiene 
algo interesante que 
contar. 
 
No. Habla mucho de 
su vida familiar ni de 
su mujer. Siempre está 
contando batalitas. 
 
Temeridad/Cálculo Es temerario. Corre el 
riesgo de creerse 
invulnerable. 
Aunque no le asusta 
afrontar riesgos, no 
es temeraria. Es 
consciente de sus 
limitaciones y de sus 
aptitudes y procura 
adecuarse a elas. 
No es calculadora. Es 
muy pasional. 
 
Prefiere calcular antes 
de actuar. Cree que un 
buen policía es el que no 
se juega la vida. 
 
No es temeraria. Su 
forma de ser, práctica 
y realista, la levan a 
calcular cada paso y a 
medir cada decisión. 
 
Hoy por hoy, no 
comete ninguna 
temeridad. Sólo lo 
haría por su mujer y 
sus hijos. Siempre está 
calculando el tiempo 
que le queda de 
jornada laboral y cómo 
podría hacer algo con el 
mínimo esfuerzo y 
riesgo. 
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Reflexión/ Ímpetu Poco reflexivo. Piensa 
muy rápido, a 
fogonazos. Muy 
impetuoso cuando 
tiene tomada una 
decisión. No duda en 
saltarse 
procedimientos. 
Poco reflexiva. Y lo 
sabe. Intenta pensar 
antes de actuar, pero 
sólo se le ocurren cosas 
que podría estar 
haciendo ya. 
Impetuosa. Sobre 
todo en lo concerniente 
a ciertos temas. 
Muy reflexivo, respira 
mucha calma y 
confianza. Por eso es 
alguien en quien 
confiar. 
Reflexiva. Su trabajo 
le ha enseñado que no 
siempre las cosas son lo 
que parecen ni las 
personas son lo que 
aparentan.  
Es muy terrenal y eso 
le impide ser impetuosa 
Es partidario de la 
reflexión en grupo. 
Así sus carencias 
quedan más 
disimuladas. Le gusta 
estar seguro y calcular 
un abanico de 
posibilidades antes de 
actuar. Raramente da 
rienda suelta a su 
ímpetu. Sólo en los 











raramente lo hace de sí 
misma. 
 
Es introvertido. Su 
vida privada la leva 
muy en secreto y si 
tiene algún problema, 
solo se enterarán sus 




extrovertido con sus 
coetáneos. Con los 
jóvenes, lo intenta, 
pero no están en la 
misma onda. 
 
Tolerante Sí. No adoctrina. No. De ideas fijas y 
preconcebidas. Le 
cuesta dar su brazo a 
torcer. Reconoce sus 
cabezonadas cuando no 
tiene más remedio. 
Prejuzga a la gente. 
No. Se forja una opinión 
de la gente en cuanto la 
ve, y le cuesta mucho 
despojarse de los 
prejuicios. 
 
Sí. Tiene un profundo 
respeto por el género 
humano, aunque sea 
del subgénero 
delincuente. Trata de 
entender siempre las 
motivaciones ajenas. 
 
Conoce muy bien las 
debilidades 
humanas. Entiende a 
los delincuentes de toda 
la vida, pero no tolera 
la violencia por la 
violencia, el 
ensañamiento y los que 
ponen en peligro a 
adolescentes ni 
personas mayores. 
Psicólogo / Metepatas Las dos cosas. Le 
gusta escuchar. Pero 
habla mucho, es 
Siempre piensa mal de 
la gente. Ha tratado 
con gente de la peor 
Al ser prejuicioso, le 
cuesta ver en el 
interior de las 
Tiene mucha 
psicología y consigue 
ver en los demás más 
Tiene un gran ojo 
clínico. Se deja levar 
por primeras 
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impulsivo. calaña y eso le ha 
hecho ser desconfiada y 
mal pensada. 
personas cosas 
diferentes a la imagen 
que se ha forjado de 
elas. Pero no habla 
demasiado así que 
tampoco mete la pata 
demasiado. Se guarda 
su opinión. 
alá de la apariencia 
inicial. 
 
impresiones muy a 
menudo. Sin embargo, 
es un poco torpe a la 
hora de tratar a las 
víctimas, aunque 
empatice con elas, no 
sabe cómo consolarlas. 
No suele ser 
metepatas. Es muy 
listo. 
Susceptible. ¿Con qué? Sí. No soporta que la 
minusvaloren por el 
hecho de ser mujer. 
Sí. Con su aspecto 
físico y sus manías de 
limpieza y orden. 
No. Encaja bien las 
críticas. 
Su actividad sexual 
está decayendo y, a 
veces, se emociona con 
ciertos casos, cosa que 
antes no le pasaba. En 
general, le mosquea 
mucho que los jóvenes 
le hagan bromas. 
Violencia/Calma cólera y violencia si las 
cosas no van como 
quiere. En los 
interrogatorios puede 
ser temible. Hace de 
policía malo. 
Suele contener su ira 
bastante bien. Pero 
cuando ve una 
injusticia, se desata. 
Muy difícil que pierda 
la calma. Nunca tiene 
ataques de furia. En los 
interrogatorios hace de 
poli bueno. Por mucho 
que piense mal de 
alguien nunca tiene 
una mala palabra. 
Es  de carácter 
pausado. 
Normalmente no es 
violento, pero en 
casos en los que está 
especialmente 
sensibilizado, puede 
que lo tengan que 





Muy seguro de sí 
mismo. A riesgo de 
creerse invulnerable. 
Está muy segura de sí 
misma. Físicamente, se 
siente preparada. 
Le falta un empujoncito 
para ser tan resolutivo 
como cabría esperar de 
un jefe. Por eso no lo 
es. 
Toda la seguridad que 
tiene a la hora de usar 
su cerebro, se convierte 
en inseguridad 
cuando la situación 
requiere de acción. En 
esas circunstancias, 
prefiere solucionar con 
su faceta de 
Siempre se ha sentido 
seguro en su trabajo. 
Ahora, con las nuevas 
tecnologías y tanto 
derecho del detenido, 
anda algo perdido. 
Eso sí, cuando se trata 
de sacar información 
“alegalmente” vuelve a 
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negociadora. ser el de antes. 
¿Cómo se siente 
consigo mismo? 





consigo mismo. Y no se 




Está satisfecho. Nunca 
pensó que legaría tan 
lejos en su carrera. Está 
orguloso de su familia. 
Si no fuera por la 
edad… 
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ASPECTO FÍSICO 
 
 PABLO CORSO LEO MARIO  Rocío MOLINA 
Estilo Viste siempre de 
oscuro. Juventud y 
rebeldía. Siempre 
gafas negras. 
Es muy atractiva, 
aunque apenas hace 
nada para conseguirlo. 
Sus hábitos de vida 
sana, hacen que tenga 
un aspecto 
inmejorable. 
No presta atención 
especial a su vestuario, 
la comodidad prima 
sobre la moda. 
Elegante. No es 
exactamente un pijo, 
pero tiene el concepto 
de que para tener un 
trato con la gente hay 
que ser y estar 
impecable. Va trajeado. 
Moderno, bien 
combinado. 
Es muy coqueta y 
cuida su forma de 
vestir. Le gusta que sus 
compañeros siempre le 
hagan comentarios 
sobre su indumentaria, 
incluida Leo. 
Ha estado media 
vida de uniforme y 
cuando se lo quitó, se 
enfundó otro: el traje. 
Piensa que hay que dar 
una imagen ante el 
ciudadano e imponer 
respecto y marcar 
distancias con los 
malotes. Es un maduro 
interesante. 
Salud / Forma Atractivo, fuerte, 
grande, su complexión 
le permite una noche 
de juerga y trabajar a 
ful al día siguiente. 
Está en perfecta 
forma física. Es muy 
activa y atlética. 
Nadie recuerda haberla 
visto incluso con gripe. 
Muy sano. Se acuesta 
pronto, hace ejercicio 
por las mañanas, come 
bien y a sus horas… es 
modélico en eso, hasta 
el extremo, lo cual 
provoca el cachondeo 
de Pablo Corso y el 
resto de sus 
compañeros. 
Tiene la forma física 
suficiente como para 
 ser policía, sin ser una 
atleta. Se cuida. 
 
Empiezan los 
achaques. Tiene el 
colesterol por las nubes 
y hace dieta, lo que le 
amarga muy a menudo. 
Fuma en el trabajo 
porque en casa no 
puede. 
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PECULIARIDADES 
 
 PABLO CORSO LEO  MARIO  ROCÍO MOLINA 
En el trabajo No guarda casi nada. 
Desmemoriado. No 
apunta nada, en las 
escenas hace fotos con 
el móvil. Nunca 
recuerda nombres. 
Tiende a poner 
motes. Necesita tener 
algo en las manos. Le 
gustan los lápices. 
Siempre roba los 
ajenos. Come 
desordenadamente. 
Desprecia las rutinas 
y métodos policiales. 
No usa libreta. Prefiere 
mirar a los ojos a la 




dispuesta a todo 
(acción, marrones…). 
Es poco diplomática. 
Su manera de ver las 
cosas extremista, le 
leva a ser algo 
justiciera. 
 
Lo apunta todo en su 
PDA, hace listas con 
preguntas y respuestas, 
y cuando se reúnen ya 
se ha preparado casi 
todas las opciones. 
Piensa de una manera 
ordenada. Le falta un 
punto de creatividad. Es 
un “cacharritos”. Ipod, 
PDA, GPS, MP3, móvil 
con bluetooth, portátil… 
Pablo Corso también se 
ríe de estas cosas. Pero 
se las roba todas. Es el 
que se pone de pie ante 
la pizarra a apuntar y 
explicar cosas. No 
soporta que nadie 
escriba cosas que no se 
entienden. No le gusta 
dejar nada a medias 
ni preguntas sin 
respuesta. 
Utiliza sus armas de 
mujer para conseguir 
cualquier cosa: sea con 
los ciudadanos o con 
los compañeros de 
departamento, cosa 
que a Leo la pone de 
los nervios. 
Es encantadora con 
todo el mundo. 
Todos los días nada 
más legar, se lee el 
periódico de cabo a 
rabo. Sobre todo los 
sucesos. Y, por una u 
otra razón, todos los 
días se acaba cogiendo 
un gran cabreo. No 
perdona un poco de 
siesta para la que 
busca un poco de 
intimidad en la brigada. 
En casa No la pisa. Le gusta cocinar. Le 
relaja muchísimo. 
Adicta a Internet. 
Toda su compostura se 
rompe cuando está 
viendo un partido de 
fútbol. Se pone como 
un energúmeno. Está 
Le encanta aprender y 
casi todo su tiempo de 
ocio lo dedica a la 
lectura. 
Su mujer y él han 
perdido mucho terreno 
de poder. Sus hijos 
hacen de elos lo que 
quieren.Su gran 
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atento a todo lo que 
tiene que ver con el 
deporte y lo consume 
metódicamente. Su 
biorritmo va guiado por 
las fechas claves de la 
temporada: la 
Champions, las carreras 
de Alonso, el Roland 
Garros… 
ilusión es que el 
pequeño legue a 
futbolista. Lo malo es 
que le han cogido en el 
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LENGUAJE. MODO DE HABLAR 
 PABLO CORSO LEO  MARIO  ROCÍO MOLINA 
Con sus compañeros Deslenguado, natural, 
poco ceremonioso. 
Es muy directa. 
Cortante, a veces. 
Discute hasta la 
extenuación. No da 
fácilmente una 
discusión por perdida. 
 
Ya en confianza es 
muy irónico y 
divertido, 
precisamente sacando 
punta a esa 
característica suya de 
prejuzgar a los demás. 
Es educado en el 
trato, muy amable. 
 
Habla con educación y 
gramaticalmente es 
muy correcta, sin ser 
repelente. 
Es de Madrid y se le 
nota. Su vocabulario 
es bastante reducido 
salvo para insultar o 
maldecir, donde 
encuentra una larga 
lista de sinónimos. Con 
sus compañeros utiliza 
supuestas palabras de 
“argot” juvenil o 
“latiguilos” de moda 
para demostrarles que 
está en su línea, con 
resultados hilarantes. 
Le cabrea que la 
gente use palabras 
en inglés. 
Con extraños Prefiere tratarles como 
un vecino, como un 
compañero, antes que 
como un interrogador, 
no le gusta poner 
muralas físicas como 
grabadoras, libretas… 
No tiene un lenguaje 
culto. De hecho 
cuando se enfada o 
cuando habla con 
malotes, resulta 
malhablada. 
Esconde sus prejuicios 
en un manto de 
pulcritud y 
educación. Se le 
escapa lo que piensa, 
de todas formas. 
 
Tiene la capacidad de 
adaptar su forma de 
hablar a la de su 
interlocutor para que se 
sienta más cómodo y 
esto le permite en el 
terreno laboral, que sus 
conversaciones sean 
siempre productivas. 
Con los ciudadanos, 
siempre utiliza el 
“usted”, es cortés pero 
en seguida va al grano. 
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HUMOR 
 PABLO CORSO LEO  MARIO  ROCÍO MOLINA 
Buen / Mal gusto Se ríe de los defectos 
de los demás. Es 
descarado y picajoso. 
Lo hace 
indiscriminadamente, 
salvo con las víctimas. 
Aunque tiene sentido 
del humor, suele ser 
bastante negro. 
Nunca es chabacano. 
 
Le gusta el humor 
inteligente y es el que 
practica. 
 
Tiene mucho sentido 
del humor, lástima 
que esté rodeado de 
gente que no comparte 
sus mismos códigos. 
Aún así no se priva de 
soltar chascarrilos. 
Algunos de mal gusto, 
machistas, 
políticamente 
incorrectos y con 
tintes de humor negro. 
Irónico / Soez Se pasa de bruto a 
veces, mete la pata por 
no medir. 
No es practicante. No 
soporta el humor 
soez porque 
normalmente va 
referido a las mujeres. 
Nunca es soez. Sí 
irónico. 
 
Cuando hay que ser 
irónica, lo es. 
 
La ironía es de 
finolis. El practica un 
humor más socarrón y 
vulgar. 
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2.- VIDA PERSONAL 
ORIGEN SOCIAL 
 PABLO CORSO LEO  MARIO  ROCÍO MOLINA 
 Hijo de policía de cale 
en barrio humilde. Sin 
problemas económicos 
(Como el padre era 
corrupto…) 
Clase media. Su padre 
era empleado de un 
banco. No le ha faltado 
de nada, pero también 
ha tenido que renunciar 
a algunos caprichos. 
De una familia de clase 
media de provincias. 
Ha sido siempre un 
chico bueno y 
deportista. Es su trato 
con Pablo Corso lo que 
más le ha maleado. Si 
se hubiera quedado en 
su pequeña capital 
provinciana, lo hubiera 
tenido todo bajo 
control, pero quizá 
necesitaba la dosis de 
caos que le supone 
estar lejos de su familia 
de toda la vida. 
 
Clase media. Es hija 
única y quedó huérfana 
de padre siendo una 
niña. Su madre siempre 
ha trabajado y no ha 
pasado penurias 
económicas. Ha pasado 
mucho tiempo sola, de 
ahí su tendencia a la 
reflexión. 
Clase media-baja. Sus 
padres se mataron para 
pagarle los estudios que 
él aprovechó a medias. 
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SITUACIÓN FAMILIAR 
 
 PABLO CORSO LEO  MARIO  ROCÍO MOLINA 
Estado Civil Soltero. Soltera. 
 
Soltero. Pese a su 
físico y su buen 
aspecto, nunca ha sido 
muy suelto en las 
relaciones con el otro 
sexo. No sabe manejar 
muy bien las teclas del 
ligoteo, le abruma un 
poco el tema. Por regla 
general ha ligado a su 
pesar. 
 
Soltera y sin compromiso.
 
Casado desde hace 25 
años, vive con su mujer 
y sus tres hijos. 
Cómo afecta su 
trabajo 
Padre en la cárcel por 
corrupción. La madre es 
una mujer fuerte y 
orgulosa que se rehizo 
y trabaja para salir 
adelante. Pablo Corso 
se parece a ela. 
Pablo Corso guarda el 
secreto de lo de su 
padre, pero es lo que 
marca su sentido de la 
justicia. 
Tiene rolos 
esporádicos. Uno, con 
Pablo Corso. Espera 
que no afecte. 
Está apasionadamente 
enamorado de Leo. 
Pero es incapaz de 
decírselo. Y le hace 
sentirse un poco torpe 
cuando está con ela. 
 
Tiene miedo de 
sentirse sola por eso 
siempre se rodea de 
tanta gente y es tan 
abierta y expansiva. 
Le sirve de excusa 
para irse antes o legar 
más tarde. Siempre ha 
intentado que no le 
afecte, la policía ha 
destrozado muchos 
matrimonios, pero el 
suyo, no. 
Situación Económica Como vive solo, bien. 
Lo gasta todo. 
Buena. Nunca tiene deudas, 
pero tampoco ahorra 
más de la cuenta. Como 
persona ordenada que 
es. Se ajusta a lo que 
Buena. Ahora pertenece a la 
clase media. No 
tienen lujos pero 
tampoco van mal. 
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tiene. Ha de prestarle 
dinero a Pablo Corso a 








 PABLO CORSO LEO  MARIO  ROCÍO MOLINA 
Actitud La libertad es lo 
primero. 
Inconstante. Golfo. 
No menosprecia a las 
mujeres. No tiene 
interés en la vida de 
pareja. 
 
En el campo 
sentimental – sexual es 
muy directa. No 
coquetea, ni se anda 
con rodeos. 
Le gusta la idea futura 
de convivir con una 
chica, pero es muy 
consciente de que es 
muy exigente con la 
pareja. También sabe 
que aguantar sus 
manías no es fácil, pero 
ni piensa cambiar ni 
pierde la esperanza. A 
Leo quizá le perdone 
algún que otro 
defectilo… 
Es fiel y le gusta vivir 
en pareja. Pero cuando 
está soltera ligar es 
uno de sus deportes 
favoritos, aunque esos 
ligues no leguen a 
nada más. 
Piensa que vive al 
lado de su media 
naranja. Está contento 
por haberla encontrado 
y porque ela le haya 
aguantado tantos años. 
Sigue siendo 
apasionado, aunque a 
veces, sólo de corazón. 
Pasado Ninguno. En su adolescencia y 
hasta la facultad sí que 
tuvo novios “de larga 
duración”. 
Ha tenido varias 
novietas, pero ninguna 
nada serio: fumaban y 
dejaban la ropa tirada 
en el suelo!! 
Ha tenido pareja 
durante años y han roto 
hace unos meses. 
Tuvo muchas novias 
hasta que conoció a su 
mujer. Echa de menos 
los tiempos en los que, 
aunque felizmente 
casado, tenía alguna 
aventurila por ahí. 
Situación Actual Ha tenido un lío con 
Leo. Se rompe 
abruptamente en el 
prólogo del capítulo 01. 
No quiere atarse de 
momento. Se siente 
atraída hacia Pablo 
Corso. Incluso podría 




enamorado de Leo, 
sin sospechar lo más 
mínimo que ela lo está 
de su mejor amigo. 
 
No tiene pareja. De 
momento no quiere otra 
relación, pero solo de 
momento. 
 
Ahora sólo tiene ojos 
para su mujer (está él 
como para aspirar a 
algo más..) 
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Hijos Ja. No tiene. Aunque a 
veces le dé un ataque 
de instinto maternal, lo 
acala enseguida. No lo 
descarta, pero piensa 
que tiene mucho 
tiempo por delante. 
Todavía no se lo ha 
planteado. Es muy 
joven. 
No ahora, pero cuando 
legue el momento, los 
tendrá. 
 
Tiene 3 niños: 19, 15 y 
8. El de 8, se sigue 
preguntando por qué se 
leva tanto tiempo con 
sus hermanos mayores. 
Pero aunque no fue 
esperado, “les va a 
hacer milonarios” con 
el fútbol. Da gracias a 
dios por que el mayor 
va por el camino recto: 
estudia y no les da 
disgustos. Del mediano 
teme que se le 
convierta en un latin 
king, aunque, 
simplemente, el chico 
está en una edad difícil. 
Les quiere a morir. 
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AMISTAD 
 PABLO CORSO LEO  MARIO  ROCÍO MOLINA 
Actitud Si algo valora, es la 
amistad. VER 
CUALIDADES. 
En las relaciones 
personales es fría, algo 
seca. Pero sin embargo 
un gran 
temperamento bule 
en su interior. 
 
Es un buen amigo: 
siempre que necesites 
ayuda, te la va a dar. 
Incondicional. 
 
Quien tiene un amigo, 
tiene un tesoro. Ela 
tiene muchos. 
Amigo leal, fiel y 
dedicado. 
 
Quiénes son sus 
amigos 
Mario. Vázquez. En el grupo, no tiene. 
Se leva muy bien con 
Pablo Corso, a veces 
podría parecer que son 
amigos pero es 
demasiado reservada 
como para abrirse con 
alguien del trabajo, que 
ahora encima es su 
jefe. 
Pablo Corso es su 
gran amigo: los polos 
opuestos se atraen. 
Tiene muchas 
amistades 
femeninas, que solo 
son eso, amistades, 
pero que Pablo Corso 
ya se ha pasado por la 
piedra. 
Los del alma, no están 
en su trabajo. 
Conserva sus 
amistades de la 
adolescencia, que nada 
tienen que ver con su 
profesión. 
Tiene muchos amigos 
dentro del cuerpo y 
fuera de él. Pero son 
amigos de hace mucho 
tiempo. Dentro del 
grupo no tiene 
ningún amigo. Con 
Rocío, tiene una 
relación cordial, ela 
sabe cómo ganárselo y 
él la ve como la hija 
que no ha podido tener. 
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LO DOMÉSTICO 
 
 PABLO CORSO LEO  MARIO  ROCÍO MOLINA 
Su casa Vive en la torre de 
Madrid. Paga lo que sea 
por tener las vistas tan 
impresionantes que 
tiene al despertarse por 
la mañana. Eso, sí, 
tiene el piso semivacío. 
Vive en un estudio de 
su propiedad (su padre 
le consiguió la 
hipoteca). Parece un 
gimnasio. Minimal. 
En la cocina, gran 
despliegue de aparatos. 
Es un apartamento 
pequeño, de soltero, 
aunque parezca que 
viva con su madre. 
Siempre ordenado y 
limpio. Nadie sabe de 
dónde saca el tiempo, 
pero su nevera siempre 
está lena. Cocinilas. 
Vive en una casa muy 
bonita y de estilo 
tradicional. Muy 
parecida a aquela en la 
que vivía con su madre. 
Priman las estanterías 
con libros. 
Vive en un piso del 
barrio del Pilar. Los 
fines de semana está 
construyendo 
(lentamente) un chalet 
en el pueblo de su 
mujer. Espera no 
terminarlo nunca, 
porque él, alí, se 
moriría de 
aburrimiento. 
Medio de Transporte Tiene un 4x4 muy 
potente. 
Aunque parece abocada 
a tener una moto, no. 
Conduce un 4x4 
pequeño y de segunda 
mano que le da muchos 
problemas. 
Tiene el mejor coche 
que le permite su 
sueldo. Lo tiene 
impecable, por 
dentro y por fuera. 
Prohibido fumar 
dentro! 
Tiene un coche de lo 
más normal. No le 
interesan demasiado los 
vehículos, basta con 
que funcionen. 
Después de 15 años fiel 
a su Simca 1.200, un 
mal día lo levó a la 
I.T.V. y vieron que 
tenía lesiones 
incompatibles con la 
mecánica. Tardó casi 
un año en elegir un 
nuevo coche al que 
trata mejor que a sus 
hijos. 
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 3.- VIDA PROFESIONAL 
 PABLO CORSO LEO  MARIO  ROCÍO MOLINA 
Jerarquía El jefe. Inspector jefe. Subinspectora. 
(Escala Superior). 
Jerárquicamente está 
por encima de MOLINA, 
pero en la práctica no. 
Es de las personas con 






Aunque tiene menor 
rango que algunos de 
sus compañeros, tiene 
lo que podríamos lamar 
un voto de calidad. 
De puertas para 
afuera se encuentra 
muy dolido y 
ofendido por no haber 
sido él el elegido como 
jefe de la brigada: 
después de tantos años 
y tanta experiencia… 
Pero en su fuero 
interno se siente 
aliviado. Ser jefe no 





Estudios Filología inglesa. Estudió I.N.E.F. 
Ciencias de la Actividad 
Física y el Deporte 




entonces, sólo ha 
estudiado para la 
promoción interna de la 
policía. 
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Trayectoria Después de que su 
padre ingresara en la 
cárcel, decidió hacerse 
policía con el propósito 
subconsciente de 
enmendar lo que su 
padre había hecho. 
Ha tenido mucha suerte 
y buenos jefes de los 
que aprender y por eso 
ha legado donde está. 
Como profesora dio 
clase un año, se aburrió 
y opositó. Le ha 
costado mucho legar a 
una brigada que es lo 
que ela quería desde el 
principio. Lleva 3 años 
en el grupo. 
Entró en la policía 
desde la escala 
superior. Apenas ha 
patrulado. 
Ha legado a la policía 
casi de casualidad. 
Trabajando de 
asistente social, 
conoció a algun@s 
policías y se fue 
interesando por ese 
mundo. 
Lleva toda la vida en 
los Cuerpos y Fuerzas 
de Seguridad del 
Estado: empezó en la 
Guardia Civil. Como en 
la nacional pagaban 
mejor y era menos 
estricta, pronto cambió. 
Se ha convertido en un 
funcionario. Mira con 
preocupación cómo 
las mujeres están 
tomando posiciones 
en el cuerpo y que, en 
la mayoría de los 
casos, están muy 
preparadas, sobretodo 
más preparadas que él. 
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DESEMPEÑO DE SU TRABAJO 
 
 




decisiones rápidas. No 
duda. Líder natural 
para sus compañeros, 
por su seguridad. 
Antihéroe. Sabe que 
tiene gran capacidad y 
que los demás esperan 






Mujer de acción 
 
Es metódico. Necesita 
saber que lo que está 
haciendo es lo 
correcto. Reflexivo. 
Lo leva todo 
pulcramente apuntado 
en su libreta. Es muy 
paciente. A la hora de 






una gran memoria. 
Almacena datos y cifras 
sin ninguna dificultad. 
Tiene gran sabiduría 
popular y ojo clínico. 
Muy buen 
fisonomista. Se 





extorsionarlos para que 
hagan o le cuenten lo 
que necesita. Las 
malas artes 




Se salta normas y 
rutinas policiales. 
Irrespetuoso con 
jefes y burócratas. 
Impaciente a veces. 
Colérico, incluso con 
sus compañeros. 
Mujer de acción. 
 
Su manía con el 
orden, la extrapola al 
entorno laboral, 
resultando a veces un 
estorbo, ya que reclama 
no solo un orden en su 
entorno físico, sino 
también en la mente de 
sus compañeros, que 
tienen otra forma de 
ordenar sus ideas. 
En la acción se siente 
insegura. 
 
Escurre mucho el 
bulto y deja que los 
jóvenes lo hagan casi 
todo, sobre todo si se 
trata de papeleo. La 
experiencia es un grado 
y el trabajo una 
maldición divina, así 
que… 
Punto de vista 
respecto al crimen 
Es algo irrespetuoso 
cuando se introduce por 
Hay que atajarlo 
como sea. No se puede 
Lleva años en la policía 
y ha visto de todo, pero 
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primera vez en un caso, 
pero en seguida que 
conoce a las víctimas 
empatiza plenamente, 
las trata con el mayor 
respeto. 
No tiene mucho pudor 
ni siente excesivo 




merecen un profundo 
desprecio, al contrario 
que los primerizos, que 
le dan algo de pena. 
perder el tiempo. 
Mientras haces el 






según que cosas. Cree 
en la justicia y cree 
que todo delincuente 
merece su castigo 
justo. 
o un criminal han 
legado a serlo. No cree 
que sea gratuito. 
su trabajo y él el 
suyo: si no existieran 
él se quedaría sin 
trabajo. Pero ve con 
preocupación cómo 
cambia y aumenta la 
delincuencia, que cada 
vez más es sin sentido 
y con violencia 
innecesaria. Está algo 
frustrado a este 
respecto porque las 
leyes no evolucionan a 




por el trabajo 
Pocas. Puede que tener algo 
más de vida social. 
Echa demasiadas horas 
en el trabajo. 
Le frustra la falta de 
presupuesto por lo que 
afecta a su trabajo. 
 
 Volver a encontrarse 
con delincuentes que 
creía redimidos. Que su 
trabajo termine cuando 
pilan al malo. Preferiría 
hacer un seguimiento 
de esa persona. 
No se lo plantea. Tal 
vez, echa de menos 
poder dar una cabezada 
después de comer. Pero 
en general, intenta que 
su trabajo afecte lo 
menos posible a su vida 
privada. Cree que su 
trabajo es considerado 
especial y respetado y 
le gusta sentirse 
superior por elo. 
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Análisis de CSI Las Vegas 
 
ANÁLISIS CSI 2.1 Quentin Tarantino 
 
   PRÓLOGO 
 Transición 8’  
1 Mansión 1’20’’ Jardinero encuentra cadáver en salón mansión. 
2 Mansión 1’59’’ Rubia llega cuando Grissom busca lentilla de agente. 
TOQUE DE HUMOR CON CHISTE CSI. PARECE DE 
FORMATO QUE HAYA CHISTES ESPECÍFICOS DE 
LA FRANQUICIA DE LA SERIE. Dan información sobre 
magnate de Las Vegas. El muerto es su hijo. Ven escena. 
Parece sosegado. Aparentemente, ha muerto por sobredosis. 
Grissom cree que no es tan simple. FRASE DE FORMATO 
CON QUE SE CIERRA PRÓLOGO 
HAY UNA SUBTRAMA QUE POSIBLEMENTE SEA 
FRECUENTE COMO ELEMENTO DE FORMATO QUE 
ES AVERIGUAR EL VERDADERO MOTIVO DE LA 
MUERTE. 
    
  30’’ CABECERA 
3 Mansión  1’24’’ Morena hace fotos y encuentra un pendiente. Grissom 
encuentra restos de adhesivo en las muñecas. ¿Le ataron? 
¿Por qué no hay vómitos o excremento si es sobredosis? 
¿Limpiaron? Tiene mordiscos eróticos en el pecho y le han 
colocado allí. Grisson supo que era un homicidio cuando 
vio la tele encendida. NO ESTÁ CLARO QUE MURIERA 
POR SOBREDOSIS. LE ASESINARON 
4 Jardín 
mansión 
33’’ Rubia comenta con Cachas lo raro que los perros estuvieran 
sueltos y que el jardinero dice que es la primera vez que ve 
la puerta abierta. No está forzada. La abrió alguien con 
llave. 
5 Mansión  Negro comenta a poli viendo medicamentos y globos donde 
se guarda heroína la juerga que se debió pegar el 
heroinómano. Sacará huellas de los globos. 
6 Inserto CSI 44’’  
7 Mansión 41’’ Morena encuentra cinta arrugada en cubo basura. 
8 Jardín 
Mansión 
31’’ Cachas recoge muestra en polvo en gatera puerta. 
HASTA AQUÍ TODO SON RECOGIDA DE MUESTRAS 
QUE POSTERIORMENTE ANALIZARÁN Y TENDRÁN 
SU FUNCIÓN EN EL AVANCE DE LA TRAMA 
9 Central- 
Sala forense 
 Forense informa a Grissom de la vida del joven: sexo, 
drogas… No tiene pinchazos. Se lo metía por la nariz. 
Tiene marcas en los labios como de presionarle durante un 
forcejeo. Podría tener señales de asfixia pero no es seguro. 
Las marcas del pecho podrían ser al intentar reanimarlo 
pero no hubo reanimación. Grissom sabe que lo sujetaron y 
que inhalar heroína no suele producir sobredosis. Concluye 
que quizá le forzaron a ingerir una dosis letal de heroína y 
pastillas Xanax.  
10 Inserto CSI 1’35’’  
11 Mansión 1’17’’ Aparece Novia con cámara velando que nadie se lleve nada. 
Dice que se fue por ahí con una amiga mientras su novio 
estaba colocado. Le toman huellas. PRIMERA 
APARICIÓN DE FALSA CULPABLE 1 
 Transición 4’’  
12 Casino 40’’ Rubia se reencuentra con Magnate, padre del muerto. 
13 Casino 33’’ Recuerdan cuando se conocieron y ella era bailarina. Otro 
de los hijos llega para avisar que la prensa está dando la 
tabarra. APARECE POR PRIMERA VEZ EL 
VERDADERO CULPABLE. NO HAY NINGÚN DATO 
QUE LO SUSTENTE 
14 Casino 1’8’’ Magnate recuerda emocionado a su hijo. Habla mal de su 
novia. SE ECHA MIERDA SOBRE FALSA CULPABLE 
1 Deja traslucir deseo de venganza. 
15 Central- 
Laboratorio 
1’3’’ Grissom encuentra huellas en bote Xanax. 
16 Central – 
Laboratorio 
24’’ Las huellas son de la novia. PRUEBA QUE INCULPA A 
FALSA CILPABLE 1 
    
   ACTO 2 
17 Central 28’’ Negro informa a Grissom que por el análisis de los globos 
el traficante es un cabrón.  Morena va a analizar una caja de 
alimento pringosa. 
18 Central  1’8’’ Grissom toma del café gourmet del científico. Cachas se 
queja de picaduras. Grisoom le dice que son niguas. Le 
picarían en el jardín de la mansión. SE DA PRECEDENTE 
QUE LUEGO SERVIRÁ PARA INCULPAR AL 
VERDADERO CULPABLE Las huellas de la gatera son de 
alguien que entró por allí. Grissom le pide a Cachas que 
mire a ver si son de la novia. NUEVA SOSPECHA SOBRE 
FALSA CULPABLE 
19 Central - 
Laboratorio 
50’’ En el estómago sólo hay drogas. La heroína la inhaló y la 
ingirió. Las pastillas de Xanax parece que se trituraron y se 
mezclaron con vino. Concluyen que con la droga estaba 
atontado y le maniataron para hacerle tomar en líquido unas 
50 pastillas, no 100. 
 Transición 6’’  
20 Calle 33’’ Negro y Poli hablan con camello del muerto. Le llevó a él 
los globos de heroína. La novia no se fue enseguida al 
llegar él. NUEVA SOSPECHA SOBRE NOVIA Además 
de pasta, le pagaron con 30 pastillas de Xanax.  
21 Casino 54’’ Rubia y Poli interrogan a Rubia. Justifica que las pastillas 
que faltan se le cayeron por el desagüe. De allí se fue con 
una amiga que está ilocalizable para comprobarlo. NUEVA 
SOSPECHA SOBRE RUBIA QUE TIENE COARTADA 
DÉBIL 
22 Central 5’’ Rubia llega a Central con maniquí. 
23 Central - 
Laboratorio 
59’’ Científico le da resultado análisis de sangre a Grissom. Ni 
el Xanax ni la heroína están en cantidad letal. Chiste sobre 
que en Nueva Cork, hay gente que se mete la heroína en 
supositorio por el culo poniéndose cabeza abajo. CHISTE 
CSI 
24 Central  Rubia y Grissom comienzan a hacer prueba con maniquí. 
Descartan que muriera por sobredosis. Grissom recuerda 
que antiguamente emborrachaban a gente para asfixiarla y 
comerciar con sus cadáveres. Cree que la novia volvió, le 
maniató y le obligó a tomar las pastillas con vino. 
INCRIMINAN A LA FALSA CULPABLE 1.Todo se 
fastidió cuando volvió el jardinero y no pudo darle todo. 
Entonces le asfixió. LLEGAN A LA VERDADERA 
CAUSA DE LA MUERTE. Le llaman por teléfono. Están 
desenterrando algo en desierto.  
25 Flasbbacks  Tipo inhalando heroína. 
   Tipo obligado a beber vino 
  1’47’’ Novia asfixia a tipo. 
26 Desierto 16’’ Clip coches de policía atraviesan desierto. 
27 Desierto 1’11’’ Excavador es pillado en plena faena (NO SE JUSTIFICA 
CÓMO HAN SABIDO LO QUE ESTABA PASANDO). 
Está en una propiedad del muerto. Dice que el muerto le 
pidió que si le pasaba algo fuese allí a cuidar de algo suyo. 
Grissom y Rubia se dan cuenta de que en la furgoneta hay 
cinta adhesiva. Quizá la novia tenía un ayudante. 
APARECE FALSO CULPABLE 2 Miran lo que estaba 
excavando. Es la puerta a un sótano. 
28 Sótano 44’’ Encuentran montones de lingotes de plata. Un buen móvil. 
PRIMER DETALLE DEL MÓVIL, DEL SECRETO 
29 Central - 
laboratorio 
44’’ Morena consigue huellas en cinta encontrada en basura. 
Negro trae cintas encontradas en coche excavador. Se 
proponen comprobar si se trata de la misma cinta. 
30 Central - 
laboratorio 
45’’ La cinta es la misma lo que relaciona a excavador con el 
muerto. PISTA QUE AFECTA A FALSO CULPABLE 2 
Especulan sobre por qué tendría la plata escondida. Por un 
lado, esperando tiempos mejores dado que el valor de la 
plata había bajado y para no pagar almacenaje. 
    
   ACTO 3 
31 Sótano 1’7’’ CLARAMENTE ESTÁ EN SÓTANO PARA 
RENTABILIZAR EL DECORADO. 
TEMPORALMENTE, NO ES LÓGICO QUE 
SIGUIERAN ALLÍ De momento, Grissom y poli acusan a 
excavador de allanamiento. Le relacionan con muerte de 
Toni. SE INCRIMINA A FALSO CULPABLE 2 Él se 
defiende diciendo que no tiene nada que ver drogas y que 
siempre le dijo al muerto que lo dejase. El sótano lo conoce 
porque es contratista y lo construyó él. En la casa estuvo 
porque eran amigos pero niega haber llevado cinta adhesiva 
o útiles de construcción. Los polis dicen que lo que no diga, 
lo averiguarán. TÍPICO DE LA FRANQUICIA, NO 
BASARSE EN TESTIMONIOS SINO EN PRUEBAS CSI  
32 Piso 
excavador 
1’6’’ Rubia y Poli 2 inspeccionan el piso. COMO SON DEL CSI 
PONEN A POLIS AUNQUE SEAN FIGURANTES PARA 
ESTAS LABORES Hay ropa de mujer aunque se supone 
que su mujer vive lejos. Oyen ruido y pillan a la novia del 
muerto. HACEN EL TRUCAZO DE PONER MÚSICA 
INTRIGANTE PARA DAR SUSTITO CUANDO NO ES 
NADA SE RELACIONA A FALSOS CULPABLES 1 Y 2 
33 Central - 
Laboratorio 
 Chica les dice que las huellas de la cinta no son ni de la 
novia ni del excavador. PRIMER DATO QUE HACE 
INOCENTES A FALSOS CULPABLES Llega cachas para 
ver resultado huellas gatera. Corresponden a un tal Walt 
Braun. Rar a PRIMER DATO QUE INCRIMINA A 
VERDADERO CULPABLE 
34 Central  ¿Quién es? El hermano de la víctima, que trabaja en el 
casino con el padre. Pero las de la cinta siguen siendo de un 
desconocido. HAY UN CULPABLE DESCONOCIDO 2 
Al hermano le tienen vigilado y tienen a dos sospechosos 
detenidos, el excavador y la novia, que se cepillaba a uno y 
a otro. Sus coartadas son débiles pero no tienen nada. SE 
VA JODIENDO TEORÍA DE FALSOS CULPABLES 1 Y 
2 Grissom resitúa la cuestión: cómo pudo llegar a las 
muñecas del muerto la cinta que estaba en la furgoneta del 
excavador. 
35 Central - 
Detenidos 
1’48’’ Inserto de los dos detenidos en estancias contiguas mientras 
en off continúan con la especulación. 
36 Central 46’’ Grissom y Rubia ven cómo al soltar a excavador y novia se 
arma trifulca con la mujer que le hace elegir. APARECE 
POR PRIMERA VEZ VERDADERA CULPABLE 2 
AUNQUE SIN QUE PAREZCA SOSPECHOSA 
Excavador se queda con la mujer. Apunte personal de la 
rubia que dice que le suena la situación. 
37 Casino  Poli y Grissom interrogan al hijo por sus huellas en la 
gatera. Recuerda que cenó con su hermano un mes atrás. 
38 Mansión  Flashback de cómo los dos hermanos llegan a la verja y le 
dice que ha cambiado la cerradura y entró por la gatera. 
39 Casino 1’34’’ Continúa el interrogatorio y Grissom se da cuenta que tiene 
picores. Son del mismo bicho que picó a Cachas. Le hace 
fotos. Le pregunta por los dos últimos días. Ha ido del 
trabajo a casa. Su vida es rutinaria. Chiste de Grissom que 
le coloca como culpable: y puede que vaya a ser más 
rutinaria. PRIMERA PRUEBA CONTUNDENTE DE 
VERDADERO CULPABLE 1 
 Transición 5’’  
40 Central  Grissom comprueba con la foto que las picaduras de Cachas 
son iguales en el tiempo que las del hermano. Estuvo allí el 
día del asesinato de su hermano. SE CONFIRMA PRUEBA 
CONTUNDENTE, AUNQUE NO SUFICIENTE, 
CONTRA CULPABLE 1 ¿Eso es suficiente para 
considerarle culpable? Aún no, porque queda el acto 4. 
 Inserto CSI 1’17’’  
    
   ACTO 4 
 Transición  3’’  
41 Central 1’2’’ Poli informa a todos INFORMACIÓN QUE NO HEMOS 
VISTO CÓMO HA CONSEGUIDO que el muerto iba a 
heredar del padre pero el otro hijo no. Sin embargo, el 
muerto había acordado darle la mitad a su hermano, incluso 
de la plata. La bailarina asegura que la mitad es suyo. Lo 
del hermano se quedaría entonces en un 25% y no le haría 
muy feliz. SE EXPLICA VERDADERO MÓVIL EN 
ESTE FORMATO, EL MÓVIL PARECE UN SIMPLE 
MACGUFIN. LOS POLIS NO LLEGAN A SABER 
QUIÉN ES EL MALO CONOCIENDO SU VIDA, 
CONOCIENDO CÓMO ES, AVERIGUANDO SU 
SECRETO, LAS VERDADERAS RAZONES POR LAS 
QUE ACTUÓ, SINO POR PRUEBASMATERIALES. LA 
EXPLICACIÓN DEL POR QUÉ SE DA A LAS 
BRAVAS, NO ES LO PRINCIPAL. NI SIQUIERA SE 
SABE CÓMO SE HA CONSEGUIDO.  El excavador 
desenterraba la plata por el interés de la bailarina. Queda 
por procesar la prueba del pendiente. TRUCAZO DE 




1’12’’ Rubia y Grissom interrogan a novia y le toman muestra 
para analizar pendiente. Dice que ella no lleva pendientes 
de botón. Tená prohibido que los ligues del muerto pasasen 
por casa. La criada es mayor, gorda, no habla inglés y pasa 
la aspiradora todos los días menos el que libra, justo el día 
de la muerte. TODAVÍA SE LANZA SOSPECHA SOBRE 
FALSA CULPABLE 1 
43 Central 30’’ El pendiente no es de la novia pero sí de una mujer. SE 
DESCARTA DEFINITIVAMENTE FALSA CULPABLE 
1. Especulan con que sea la mujer del excavador, que tiene 
acceso también a la cinta de la furgoneta y es una furia por 
la pelea que tuvo. CON UN POCO DE RETRASO CAEN 
EN LA CUENTA QUIÉN PUEDE SER CULPABLE 2 
44 Central   Interrogan a mujer que niega llevar pendientes pero tiene 
agujeros. No quiere dar muestra pero le dicen que han 
cotejado su huella en el cheque de la fianza de su marido 
con la de la cinta. Ella estuvo allí con el hermano. Le narran 
todos los acontecimientos 
45 Mansión  Flashback. Mujer entra con hermano. 
   Flashback de cómo le atan y se le cae el pendiente. 
   Flashback de cómo le hacen tragar el vino. 
   Cómo escuchan llegar al jardinero. 
   Cómo le asfixian 
   Cómo el jardinero no les ve. LA VERDAD DE LOS 
HECHOS 
 Central 2’3’’ Rubia le pregunta cómo se conocieron ella y el hermano. Si 
quiere un trato, tendrá que hablar. 
46 Central - 
calabozo 
1’2’’ El hermano dice que su padre sólo cuenta cuentos como el 
de la rana y el escorpión. Luego recuerda que nada hubiera 
pasado si su hermano no hubiera dado una fiesta 
47 Mansión 26’’ En una fiesta se conocen el hermano y la mujer del 
excavador viendo a la bailarina. Para ella es la amante de su 
marido. Para el otro, la tía que le quita parte de lo que su 
hermano iba a darle. 
47 Central - 
calabozo 
17’’ Concluyen el móvil. Ella lo hizo por joder a quien le hacía 
daño y él por la herencia. 
48 Calle 1’6’’ Padre reconoce a Rubia que él tiene la culpa de querer más 
a un hijo que otro. 
   Títulos de final 




CENTRAL SEC 22 
 
MANSIÓN SEC 12  PARECE QUE ES UNA CONSTANTE EL QUE HAYA UN 
EXTERIOR PRINCIPAL EN CADA EPISODIO, QUE SUELE COINCIDIR CON EL 
LUGAR DONDE SE PRODUCE EL DELITO 
 
CASINO SEC 6 
DESIERTO SEC 2 
CALLE NOCHE SEC 2 
SÓTANO SEC 2 
PISO EXCAVADOR SEC 1 
 
 
Análisis de Ley y orden 
ANÁLISIS LEY Y ORDEN 1.2 
 
   PRÓLOGO 
 Negro y 
mancheta 
15’’ Definición de la serie 





3 Andén metro 47’’ La bailarina se baja. Un colgao bailotea delante de ella. Se 
sube a otro metro y desaparece entre la gente. 





5 Vagón metro  El poli escucha dos disparos. El metro llega a estación. La 
gente baja asustada. El poli ve a los dos chicos tiroteados y 
avisa. CLÁSICO EJEMPLO DE SERIE POLICIACA 






  1’16’’ CABECERA CABECERA LARGUÍSIMA PARA LOS 
TIEMPOS QUE CORREN 
6 Exterior 
metro 
19’’ Llegan Gordo y Big a la boca del metro y poli les informa 
que hay 2 tiroteados. Bajan. IMPORTANCIA DE 
CUANDO ESTÁS EN EXTERIORES ENSEÑAR 
AMBIENTES 
7 Hall metro 9’’ Atraviesan vestíbulo y saludan a poli. SON PLANOS DE 




50’’ Llegan cuando se llevan a uno herido, aparentemente un 
delincuente. Interrogan a Negra. Vio que quien disparo era 
Bailarina. Big recoge un casquillo de un charco de sangre. 
CASO CURIOSO DONDE SE SABE QUIÉN ES DESDE 
EL PRINCIPIO. ¿ES TÍPICO DE ESTE FORMATO? SI 
LA SEGUNDA PARTE ESTÁ DEDICADA AL JUICIO, 
SEGURAMENTE TIENE EN ESTA FRANQUICIA 
MENOS IMPORTANCIA EL QUIÉN HA SIDO. 
9 Hospital - 
habitación 
 Rótulo con lugar y fecha. RECURSO DE FORMATO. Big 
y Gordo interrogan a Herido. El otro le propuso echar un 
polvo pero ni la forzó ni nada, simplemente disparó. No 
saben si creerle o no aunque siendo delincuente… 
10 Hospital - 
quirófano 
19’’ Extraen bala de cuerpo Herido 2. Los polis la reclaman. 
11 Comisaría 37’’ Big y Gordo informan a Jefe UNA MANERA DE DAR 
INFORMACIÓN POR EL MORRO. Había una bala en el 
metro, otra en el cuerpo. Hay un revuelo social y la llaman 
la ángela vengadora, atacando a delincuentes. Les encarga 
que la localicen. 
12 Guardería  34’’ Rótulo de lugar y fecha. Interrogan a Maestra que vio 
cómo uno se manoseaba y el otro empujó. Está a favor de 
la bailarina y cree que deben darle una medalla. 
13 Calle 47’’ Negra confirma que era bailarina por la bolsa y le da la 
dirección. UNA INFORMACIÓN LLEVA A LA 
SIGUIENTE PESQUISA (AUNQUE SE LA PODÍAN 
HABER SACADO EN EL METRO, TRUCAZO DE 
GUIONISTA) dice que vio que uno de ellos agitaba un 
punzón e insinúa que la mujer disparó en legítima defensa. 
14 Calle  Gordo y Big discuten y exponen diferentes puntos de vista. 
Big cree que se están poniendo del bando equivocado, que 
esos chicos algo hicieron. Gordo dice que lo que no puede 
ser es que haya chiflados armados por la calle. 
¿CONFLICTO-TESIS DEL EPISODIO? 
15 Sala ballet 47’’ Big obtiene el nombre de la bailarina a través de profesora. 
Sólo sabe que es de Maniatan. 
16 Calle 44’’ Por teléfono y de malos modos Big intenta averiguar 
teléfono de bailarina. Gordo es más educado y listo. 
DEFINICIÓN DE PERSONALIDADES. 
17 Escalera  45’’ Mientras esperan a que les abran en la casa de la bailarina, 
Gordo cuenta que uno de los chicos tiene antecedentes pero 
el otro, el que disparó, no han encontrado nada. 
INFORMACIÓN QUE SE DA POR EL MORRO Y 
MIENTRAS HACEN OTRA COSA. Se van a ir pero una 
vecina les dice que la bailarina trabaja en un hospital. UNA 
INFORMACIÓN NOS LLEVA A LA SIGUIENTE. 
18 Hospital- 
despacho 
17’’ A regañadientes, el director les dice que trabaja en 
Radiología. UNA INFORMACIÓN NOS LLEVA A LA 
SIGUIENTE. EN ESTA SERIE, LOS RECURSOS DE 
INVESTIGACIÓN SON MUY SIMPLES. 
19 Hospital - 
radiología 
13’’ Localizan a la bailarina en Radiología, que se esperaba la 
llegada de los polis. SEGURO QUE LA BAILARINA 
TRABAJA EN HOSPITAL PARA RENTABILIZAR LA 
LOCALIZACIÓN YA QUE SALIÓ CON EL HERIDO 
    
   ACTO 2 
20 Comisaría 1’20’’ La interrogan. Disparó porque se sentía amenazada. No 
tiene licencia de armas. Huyó porque tenía miedo. Se dejó 
la pistola en el metro. Le aconsejan un abogado. No se lo 
puede permitir pero además es que no tiene conciencia de 
haber hecho algo malo. Por el momento, no la van a 
arrestar. 
21 Comisaría 55’’ Gordo y Big vuelven a discrepar. Gordo dice que por el 
momento lo único que sabe es que ella disparó. Le dice que 
si se la quiere tirar. Luego lanza un discurso sobre que 
todos somos iguales ante la ley y que no puede ir con 
prejuicios. SE VUELVE A SITUAR EL CORAZÓN DEL 
CONFLICTO AUNQUE NO SE AVANZA. 
22 Comisaría  33’’ Rótulo lugar y fecha EN REALIDAD ES 
SEMICONTINUIDAD CON LO ANTERIOR, EN LA 
MISMA COMISARÍA, ASÍ QUE ES UN TRUCO PARA 
SERVIR DE SEPARADOR Y DAR LA SENSACIÓN DE 
FORMATO Gordo discute con jefe, que cree que sólo 
puede imputársele un delito menor. Para que sea acusada 
de homicidio frustrado necesitan la declaración del otro 
chico. UNA COSA NOS LLEVARÁ A LA OTRA 
23 Hospital 7’’ Enfermera les dice dónde esta Negro 2 pero que se den 
prisa. 
24 Hospital 51’’ Cuando llegan, se llevan a Negro 2 muerto. Entran a hablar 
con el otro, que se va a quedar paralítico. No sabe por qué 
le disparó. 
25 Comisaría 1’22’’ Fiscal habla con Capitán del caso. INTERCONEXIÓN 
POLICÍA-FISCALES. Cada uno de ellos, asume un punto 
de vista del conflicto. Llega Gordo con noticia muerte. 
Deciden acusarla de homicidio impremeditado. La 
repercusión de que sea declarada inocente, es que la calle 
se llene de chiflados con pistolas en plan justiciero. 
26 Comisaría 1’50’’ Gordo jodido porque unos matones han pegado a su hija. 
El que defendía la tolerancia ahora siente la contradicción 
del conflicto. 
27 Comisaría 1’43’’ Traen esposada a bailarina. Llega su abogada de oficio. La 
bailarina llora. Gordo se conmueve. Ahora la entiende 
mejor. 
    
   ACTO 3 
28 Fiscalía  1’20’’ Fiscal discute con su jefe. Cada uno asume los diferentes 
puntos de vista del conflicto. A PARTIR DE ESTE 
MOMENTO, HAY CAMBIO DE FRANQUICIA. LA 
PRIMERA PARTE HA SIDO LA INVESTIGACIÓN 
POLICIAL HASTA LA DETENCIÓN DE LA 
CULPABLE. LA SERIE IBA DE QUÉ HA PASADO, 
QUIÉN HA SIDO, DÓNDE ESTÁ EL CULPABLE Y LO 
DETENEMOS. A PARTIR DE ESTE MOMENTO, 
ENTRA LA PARTE JUDICIAL CON LA GRAN 
PREGUNTA SERÁ CONSIDERADO INOCENTE O 
CULPABLE. ESTA PARTE TAMBIÉN TIENE SU 
VERTIENTE DE INVESTIGACIÓN. SE SIGUEN 
APORTANDO PRUEBAS O TESTIMONIOS NO 
RECOGIDOS ANTES EN LA PARTE POLICIAL. 
NORMALMENTE, TODAS LAS SERIES POLICIALES 
ACABAN CON EL DESCUBRIMIENTO DEL 
CULPABLE CON LAS PRUEBAS QUE DEMUESTRAN 
SU CULPABILIDAD. ESTA SE EXTIENDE CON EL 
PROCESO JUDICIAL PORQUE NO SIEMPRE EL 
ACUSADO ES FINALMENTE CULPABLE. SON DOS 
PARTES DUFERENTES, DESDE EL LUGAR DEL 
DELITO HASTA EL VEREDICTO. ¿ESTO ES DE 
UTILIDAD EN FALSO CULPABLE? PARA QUE 
FUESE DE UTILIDAD, DEBERÍAN SER UN BUFETE 
ESPECIALIZADO CON ABOGADOS Y DETECTIVES 
Y NO POLICÍAS. LO CUAL PODRÍA SER PERO ME 
TEMO QUE DIVIDIRÍAMOS LA SERIE EN DOS 
MITADES, LA INVESTIGATIVA Y LA JUDICIAL Y 
YA SABEMOS LOS PROBLEMAS QUE TIENEN EN 
ESPAÑA LAS SERIES DE ABOGADOS. YO CREO 
QUE ES MEJOR PRESERVAR EL CONCEPTO 
POLICIAL. 
29 Hospital  59’’ Fiscal negro pregunta a enfermera si bailarina le contó 
algo. Enfermera la defiende de esos negros malnacidos. 
30 Fiscalía 36’’ El propio Fiscal Negro expresa a Fiscal sus dudas pero éste 
antepone la ley. Le dice que hable con el superviviente. 
31 Hospital 1’11’’ Paralítico dice a Fiscal Negro que no hicieron nada y que 
quiere venganza. Llevaban destornilladores pero no la 
amenazaron. Todos los pasajeros se apartaron pero ella se 
sentó al lado. Insinúa que iba predispuesta. 
32 Hemeroteca 12’’ Fiscal Negro busca algo en hemeroteca. 
33 Fiscalía 1’52’’ Abogada y Fiscal confrontan sus puntos de vista. El Fiscal 
dice que no hubo amenaza suficiente. Se verán en el juicio. 
34 Hemeroteca 12’’ Fiscal Negro encuentra carta al director en un periódico 
escrita por bailarina. 
35 Fiscalía 3’1’’ Fiscal Negro lee carta a Fiscal. Es a favor de llevar armas 
por la inseguridad. Fiscal ve en ello la semilla de la 
premeditación. 
Llegan los polis. Gordo discute con Fiscal mientras 
preparan declaración en juicio. Su postura ha cambiado. 
Resulta que el muerto sí tenía antecedentes, era un asesino. 
Va a estar difícil en el juicio. A regañadientes, Gordo 
queda en que en el juicio dirá que al detenerla la mujer dijo 
que quería hacerles todo el daño que pudiera. 
    
   ACTO 4 




34’’ Abogada habla a los medios metiéndose con fiscal. Le 
preguntan a Fiscal sobre que haya dicho que si una mujer 
tiene miedo a ser violada no puede viajar en metro o vivir 
en Nueva York. 
38 Piso 
bailarina 
2’14’’ Fiscal negro registra piso. Encuentra libros sobre armas. 
Llega ella. Expone su punto de vista. Lo hizo porque tenía 
pánico y no porque fueran negros. Le pregunta a Fiscal 
Negro si no sentiría miedo si se encontrara con unos 
patanes blancos. No contesta. Entendemos su punto de 
vista. ESTRATEGIA DEL PING PONG. ESTE TIPO DE 
ESTRATEGIA ES FUNDAMENTAL EN EL 
CONCEPTO. 
39 Fiscalía  1’3’’ Fiscal y Fiscal jefe comentan el caso y la repercusión 
negativa en la prensa. Fiscal le dice que quiere desacreditar 
la teoría de la legítima defensa. Jefe le pregunta si es 
necesario hacerlo presentándola como una vengativa. Llega 
Fiscal negro con libro “Disparar a matar”. Ella disparó 5 
veces en 3 segundos. También han encontrado dianas con 
silueta de hombre. Su puntería es buena. Hay una con 
varios impactos en la zona genital. TEORÍA DEL PING 
PONG, TOCA DEL OTRO LADO. 
40 Juicio  5’35’’ Fiscal interroga a Bailarina y saca una historia antigua. Ella 
fue golpeada brutalmente por una banda y no pudo ser 
bailarina. Fiscal conduce el interrogatorio para hacer ver 
que actuó con los negros por venganza sin que hubiera 
motivo suficiente. La bogada explica al juez que el tiempo 
escaso de reacción es la clave de su defensa y pide una 
recreación. Entran dos negros vestidos de manguis que 
comienzan a hacer lo mismo. Superviviente monta bronca 
porque esos negros ayuden a los blancos. Se lo llevan. 
41 Despacho 
juicio 
15’’ Fiscal y fiscal jefe comentan que lo de superviviente es 
fatal para su estrategia. Alguien habla de superviviente en 
el pasillo y salen 
42 Despacho 
juicio 
54’’ Una mujer les dice que reconoció por las noticias al muerto 
como el que intentó violarla y que está casi segura que el 
otro era el que la sujetaba. 
43 Despacho 
jefe 
1’31’’ Fiscal le pide permiso a Jefe para presionar a Negro a ver si 
es verdad que son violadores. Jefe le reprocha que cambien 
de bando cada dos por tres. Fiscal le dice que si son 
violadores la víctima podía tener razón. Pedirán 
aplazamiento. 
44 Despacho 19’’ Negro dice que él estuvo quieto que el otro era el único que 
le iban las pibas blancas. 
45 Despacho 
juez 
1’55’’ Fiscal retira acusación a cambio de la de llevar atmas e 
imprudencia temeraria. Abogada no acepta en principio 
porque sabe que el jurado la absolverá. Fiscal apela a su 
responsabilidad diciendo que estarían enviando el mensaje 




35’’ Declaraciones a la prensa. Abogada se muestra satisfecha. 
Fiscal y Ayudante creen que han hecho lo único 
responsable. 
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Capítulo  01 
 Bosque del Olvido, 18:40 horas 
 
Por  











 Acto 0 - Total: 404 Palabras 
 Acto 1 - Total: 861 Palabras 
 Acto 2 - Total: 1462 Palabras 
 Acto 3 - Total: 833 Palabras 
 Acto 4 - Total: 1372 Palabras 
 
 Total Palabras 4932 
 
 18 PÁGINAS 
 
 Nº Secuencias EXTERIOR BAR - 2 
 Nº Secuencias EXTERIOR BAR PLAZA - 1 
 Nº Secuencias EXTERIOR BOSQUE - 2 
 Nº Secuencias EXTERIOR CALLE CASA PEPA - 2 
 Nº Secuencias EXTERIOR CALLE CONFITE - 1 
 Nº Secuencias EXTERIOR CALLE YIYI - 1 
 Nº Secuencias EXTERIOR CASA AMIGA - 4 
 Nº Secuencias EXTERIOR CASA CLAVIJO - 3 
 Nº Secuencias EXTERIOR CASA PEPA - 4 
 Nº Secuencias EXTERIOR DESCAMPADO - 1 
 Nº Secuencias EXTERIOR GARAJE CASA PEPA - 1 
 Nº Secuencias EXTERIOR HOSPITAL - 2 
 Nº Secuencias EXTERIOR PLAZA - 6 
 Nº Secuencias PLATÓ BRIGADA - 12 
 Nº Secuencias PLATÓ CASA ANDRÉS - 1 
 Nº Secuencias PLATÓ CONSTRUCCIÓN - 11 
 Nº Secuencias PLATÓ ESPECIAL DISCO - 1 
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PRÓLOGO 
0 01 01 BOSQUE:  EXT. DÍA 
TARDE. DÍA 2 
EXTERIOR BOSQUE 
 
PEPA, una mujer en muy avanzado estado de gestación, huye asustada por un bosque. Es 
perseguida por CLAVIJO, que va armado. La mujer siente fuertes contracciones y tiene que 
pararse. Se esconde entre unos matorrales mordiéndose para no gritar. El hombre se acerca y 
la descubre. Apunta el arma hacia ella a corta distancia y va a disparar... 
35 HORAS ANTES… 
 
0 01 02 PLAZA: ESCENA DEL CRIMEN EXT. DÍA 
MAÑANA. DÍA 1 
EXTERIOR PLAZA 
  
BRIGADA llega a lugar del crimen. Ya hay un cordón policial y POLICÍAS de uniforme. 
Hay dos cuerpos con disparos de bala y un machete ensangrentado en el suelo. VARGAS 
(JEFE) reparte tareas, y pregunta por Andrés, que no ha aparecido. RAR. 
 
0 01 03 CASA ANDRÉS:  VV. LL. INT. DÍA 
MAÑANA. DÍA 1 
PLATÓ CASA ANDRÉS 
 
LEO entra en la casa abriendo con una llave que trae ella (le hemos visto la pistola al sacarla, 
así la identificamos), tras haber llamado al timbre sin obtener respuesta. Entra llamando a 
ANDRÉS con tono cariñoso. “¿No has oído el aviso? Nos están esperando…” En la cama 
encuentra a CHICA#1 medio despelotada, saliendo del letargo. ANDRÉS aparece desde el 
suelo envuelto en sábanas. LEO se indigna descomunalmente, da media vuelta para marcharse 
y se topa con CHICA#2 que sale del baño. ANDRÉS se excusa diciendo que se dará toda la 
prisa posible. No hay más que decir. 
 
0 01 04 PLAZA: ESCENA DEL CRIMEN EXT. DÍA 
MAÑANA. DÍA 1 
EXTERIOR PLAZA 
 
VÍCTIMA#1 (GABI) es identificada con datos provenientes de la Brigada. VÍCTIMA#2 
(repartidor de uniforme) está en estado crítico, los SUR están intentando mantenerle con vida 
en plena calle. VARGAS lo considera esencial para identificar al culpable. Llegan ANDRÉS 
y LEO en el más gélido de los silencios. Se integran en la investigación. Con JUANMA, 
ROCÍO y MOLINA, preguntan alrededor del cordón si alguien fue testigo del suceso. Sólo 
una mujer, PEPA, camarera del bar próximo, parece haber visto algo. Está casi en estado de 
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shock, muy nerviosa, a lo que se añade su avanzado estado de embarazo. Repite obsesionada 
su impacto por el disparo a VÍCTIMA#2. 
Concluyen que no hay relación entre las víctimas. GABI era un delincuente habitual con 
antecedentes. Parece un ajuste de cuentas. VÍCTIMA#2 parece un testigo casual que ha sido 
disparado simplemente por aparecer allí y ser testigo del asesinato. Intentan hablar con él para 
saber algo más, pero no es posible… 
Momento crítico: VÍCTIMA#2 se les va. TODOS prestan atención al momento. Muere. Entre 
el público, conmoción. PEPA, acojonada al ver la muerte del testigo, se pira asustadísima. 
ANDRÉS se vuelve, pero ya la ha perdido de vista. Y era la única testigo del asesinato. ¡Hay 
que encontrarla! 
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ACTO 1 
1 01 05 BAR PLAZA:  EXT. DÍA 
MAÑANA. DÍA 1 
EXTERIOR BAR PLAZA 
 
VARGAS echa la bronca a ANDRÉS: “llegas tarde al curro, dejas escapar a una testigo… 
estás descentrado. No puede ser que me pegue por ti ante la Jefatura para que ahora me 
vengas con estos fallos…”. ANDRÉS, en el barro, no puede hacer más que tragar. Hay que 
encontrar a esa testigo cuanto antes. 
JEFE de BAR no vio nada. Asegura que la única testiga es PEPA, él llegó cuando ya se 
habían producido los disparos. Ella debería estar allí trabajando ahora, no sabe dónde estará… 
Da su dirección. 
VARGAS, golosón, se come un caramelito con cubierta peculiar de los que regalan en la 
barra. 
 
1 01 06 CASA PEPA: SALÓN INT. DÍA 
MAÑANA. DÍA 1 
PLATÓ CONSTRUCCIÓN 
 
ANDRÉS y VARGAS con PEPA, está muerta de miedo. MARIDO, preocupado, presente. 
PEPA ha vuelto a casa como reacción inconsciente de esconderse. Al morir el otro testigo, a 
ella le entró el cague de que le pasara lo mismo. Cuenta lo que vio: 
 
1 01 07 PLAZA: BAR/CALLE EXT. DÍA 
MAÑANA. DÍA 1 
EXTERIOR PLAZA 
 
FLASH-BACK: PEPA mira por la ventana hacia el exterior, y ve a CLAVIJO disparando a 
GABI, que cae. Un machete cae al suelo. VÍCTIMA#2 aparece casualmente en ese momento y 
le dispara (las botellas o lo que lleve en los brazos cae desparramado). Antes de huir, 
CLAVIJO mira al interior del bar. Aunque PEPA retrocede, tiene la seguridad de que la ha 
visto. 
 
1 01 08 BRIGADA: SALA PRINCIPAL INT. DÍA 
MAÑANA. DÍA 1 
PLATÓ BRIGADA 
 
PEPA, acompañada de MARIDO, ve fotos y más fotos. Una en particular le hace cambiar el 
gesto, y ANDRÉS la presiona para que admita si es el asesino. PEPA afirma. Ya tienen un 
culpable: Clavijo. Le piden que declare como testigo cuando le trinquen. PEPA, aún nerviosa 
y asustada, no se niega. MARIDO pregunta quién ese malote. POLIS se ven forzados a 
admitir que es un tipo peligroso, delincuente habitual, perseguido por atracos, agresiones 
sexuales, sospechoso de asesinatos, estuvo en la cárcel en Argelia por tráfico de drogas… 
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PEPA: “¿Usted cree que vendrá a por mí?” VARGAS y ANDRÉS la tranquilizan, 
asegurándole que le van a poner protección (es la única testigo de este asesinato, y por tanto, 
la única que puede inculpar a Clavijo, quien ya ha demostrado que no tiene reparo en matar a 
cualquiera que le haya visto). Y sobre todo, asegurando que le van a coger antes de que ella 
esté en peligro… 
Comienza la búsqueda de Clavijo. 
PRIMERA VEZ QUE VEMOS EL DECORADO DE LA BRIGADA. Una sala central donde 
están las mesas de los miembros del equipo. En medio, una mesa de reuniones es el centro 
neurálgico. La sala está flanqueada por varios despachos y ventanas a la calle.  
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1 01 09 CALLES: COCHE/CALLE INT/EXT. DÍA 
MEDIODÍA. DÍA 1 
EXTERIOR CALLE CONFITE 
 
ANDRÉS y VARGAS van a buscar a Confite. Hablan de la jubilación de VARGAS, que 
es mañana. ANDRÉS será su sustituto en la jefatura de la brigada, ha pasado mucho 
tiempo concienciándole de que debe asumir el mando, pero para eso tiene que centrarse, 
ANDRÉS lleva una vida disoluta y no le gusta la responsabilidad. Es un policía 
demasiado atípico, y sin embargo VARGAS no tiene dudas de que es el más indicado 
para el puesto. En cambio,  ANDRÉS tiene dudas sobre aceptar el puesto precisamente 
por las mismas razones: “no me gustan las normas, la jerarquía, los uniformes. Yo no 
soy apropiado para estar aquí, si hasta estoy pensando en dejarlo… ¿Y tú quieres que 
sea jefe? Venga ya, hombre”. El tema le tiene bastante tenso. 
CALLE: Llegan al lugar donde han quedado (discretamente) con CONFITE, a través del cual 
consiguen la dirección del domicilio de Clavijo. (en la misma secuencia). 
 
1 01 10 CASA CLAVIJO: ESCALERAS/DESCANSILLO INT. DÍA 
MAÑANA. DÍA 1 
EXTERIOR CASA CLAVIJO 
 
ANDRÉS y VARGAS entran en el edificio (LEO y MOLINA acompañan, y se van quedando 
a vigilar en puntos intermedios). Suben las escaleras con prevención. Cruzan con VECINOS y 
entre ellos, YIYI (que lleva un sonoro manojo de llaves colgando de una hebilla del pantalón). 
Les ordenan que circulen lo más rápido posible. YIYI coge su móvil y avisa a alguien de que 
están subiendo polis. ANDRÉS y VARGAS llegan al descansillo. Suspense. Llaman. A la de 
tres, entran en la casa. 
 
1 01 11 CASA CLAVIJO: INTERIOR INT. DÍA 
MAÑANA. DÍA 1 
EXTERIOR CASA CLAVIJO 
 
ANDRÉS y VARGAS entran. Suspense… pero no hay nadie. Algún elemento de la casa 
indica que se ha ido hace poco. Las ventanas están situadas de forma que se ve perfectamente 
la calle y sus accesos, por tanto Clavijo puede haberlos visto llegar y darse a la fuga por la 
ventana de la cocina, que da a un tejadillo y de ahí, sin mucha dificultad, a los contenedores 
de la calle. Se ve cómo CLAVIJO desaparece por una esquina. 
ANDRÉS sale corriendo a la calle intentando llegar hasta asesino (si no tiene mucha 
dificultad puede ir por el mismo sitio que Clavijo, si no, por las escaleras). VARGAS se 
queda en apartamento a mirar e intentar comprender al asesino. 
VARGAS ve los restos de la cura que se ha hecho del machetazo de la mañana. También 
encuentra un manojo de caramelos de los del bar del barrio, donde trabaja Pepa. 
¿Qué relación hay entre Clavijo y ese bar? 
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1 01 12 CASA CLAVIJO: CALLE EXT. DÍA 
MAÑANA. DÍA 1 
EXTERIOR CASA CLAVIJO 
 
Vemos cómo CLAVIJO y YIYI son compinches. De su breve conversación se deduce que 
CLAVIJO ha comprendido que Pepa ha cantado, con lo cual deben localizarla y acabar con 
ella. Se separan rápidamente. Justo en el momento en que aparece ANDRÉS saliendo del 
edificio y mirando por todos lados. No ve a nadie. 
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ACTO 2 
2 01 13 BAR  EXT. DÍA 
TARDE. DÍA 1 
EXTERIOR BAR 
 
2 01 14 FLASH-BACK BAR EXT. DÍA 
MAÑANA. DÍA 1. FLASHBACK 
EXTERIOR BAR 
 
JUANMA y ROCÍO observan los bombones (que son iguales a los que tenía Clavijo en su 
guarida) mientras muestran una foto de Clavijo a JEFE: “Pensamos que este individuo puede 
haber estado por este bar en alguna ocasión”. JEFE dice que no sabe si era habitual o no, pero 
sí recuerda nítidamente es que Pepa y Clavijo esa misma mañana tuvieron una pequeña 
conversación. 
FLASH-BACK: sentado en una mesa, frente a nosotros, está CLAVIJO, que sonríe al ver a 
PEPA (de espaldas) que pasa con la bandeja. Él, cuando ella pasa a su lado, la para  y coge 
unos bombones de la bandeja de la chica. Cruzan varias frases. Aunque no vemos la cara de 
PEPA, CLAVIJO la mira cómplice y no oímos nada porque es el punto de vista de JEFE). 
 
2 01 15 BRIGADA: SALA REUNIONES INT. DÍA 
TARDE. DÍA 1 
PLATÓ BRIGADA 
 
Tras haber escuchado en off la información que JUANMA y ROCÍO han conseguido, 
VARGAS da prioridad absoluta a conseguir una declaración de Pepa ahora que sabe que ella 
y Clavijo se habían visto antes de los hechos y ella ha omitido esa información. Quiere saber 
si tenían algún tipo de relación. ANDRÉS le replica diciendo que esa relación tiene todos los 
visos de ser la de camarera-cliente, y que, seguramente, ella no haya contado nada de este 
encuentro por el estado de nervios en el que se encuentra. Propone seguir buscando en el 
entorno de Clavijo para averiguar dónde se encuentra o quién le puede esconder porque lo 
sucedido “ES UN AJUSTE DE CUENTAS”. Andrés echa en cara la manera de trabajar 
de VARGAS, su enfoque de los casos. Se habla de que siempre está interesado en 
conocer a las personas para actuar después. ANDRÉS piensa que en este caso, para 
coger al asesino no es necesario conocer detalles de la pobre camarera que fue testigo de 
todo:  hay que coger a Clavijo antes de que se aleja para siempre. VARGAS, le escucha 
pero le dice que, aunque “sea una pérdida de tiempo” es él el indicado para ir a hablar 
con PEPA y que LEO le acompañará (ella inspira lentamente mientras VARGAS dice esto). 
ANDRÉS resopla y acepta la orden aunque no está de acuerdo con esta gestión. 
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2 01 16 CASA PEPA: HALL INT. NOCHE 
NOCHE. DÍA 1 
PLATÓ CONSTRUCCIÓN 
 
MARIDO dice a ANDRÉS y LEO que Pepa está descansando porque después del shock de la 
mañana ha tenido alguna contracción. Presentamos a MADRE-PEPA que entra o sale de la 
habitación donde se encuentra la embarazada. ANDRÉS y LEO insisten para que les deje 
hablar con ella. MARIDO, entonces les anuncia que no sólo no quiere hablar con ellos ahora, 
sino que han decidido que no va a declarar oficialmente contra Clavijo. Tienen miedo de que 
tome represalias contra ella. A pesar de que les reiteran que le han puesto protección y que 
más adelante será así también, el marido se mantiene firme. Desanimados, le piden que al 
menos les deje preguntarle si su mujer conocía a Clavijo. MARIDO, extrañado, les pide más 
datos. Ellos le dicen que según cuenta Jefe, Pepa y Clavijo habían tenido una pequeña 
conversación antes de los hechos y su mujer no les había dicho nada. MARIDO, 
desconcertado, les pide que se vayan. 
 
2 01 17 CALLE CASA PEPA  EXT. NOCHE 
NOCHE. DÍA 1 
EXTERIOR CASA PEPA 
 
LEO y ANDRÉS se dirigen a su coche en un silencio que se puede cortar. Alguien les 
observa. ANDRÉS, algo incómodo y ya en el coche, saca el tema de las dos tías en su casa. 
Empieza a esbozar una justificación. LEO, muy digna, le dice que no tiene por qué darle 
explicaciones, que lo suyo tampoco era una relación, sino algo ocasional y en lo que los dos 
estaban de acuerdo. Se acercan a saludar a los POLICÍAS del K y vemos que es YIYI el que 
les observa desde un portal. ANDRÉS le propone irse a tomar una copita a LEO antes de 
emprender de nuevo la marcha con el coche. Ella no se puede creer la cara que tiene el tío. 
Estalla y discute. Le echa en cara que si no significa nada para él por qué le ha dejado las 
llaves de su casa. Él dice que para casos de pérdida o siniestro. Ella, enfurecida, hace una U 
con el coche para volver por donde han venido pillándole desprevenido a YIYI que, al verles 
alejarse, había salido de su escondite y cruzaba la calle. Gran frenazo para evitar el 
atropellamiento y YIYI y su llavero iluminados nítidamente por los faros del coche. 
2 01 18 BRIGADA: VV.LL. INT. DÍA 
MAÑANA. DÍA 2 
PLATÓ BRIGADA 
 
VARGAS llega y a su paso se suceden las felicitaciones y los aplausos. Hoy es su último 
día en la policía antes de la jubilación. Le dan algún regalo y él en medio de un 
microdiscurso de agradecimiento, se quita el reloj y le dice a ANDRÉS: “Toma esto, con 
la vidorra que me espera ya no lo voy a necesitar más, pero a ti sí que te va a hacer 
falta”. ANDRÉS, mosqueado, se lo devuelve. Ya le ha dicho muchas veces que no quiere 
ser jefe y que, de hecho, ha decidido dejar la policía. VARGAS se guarda el reloj y, 
reprimiendo su cabreo, le ordena insistir con Pepa. Quiere que vuelva a hablar con ella como 
sea. ANDRÉS le dice que se lo diga a otro y empieza a recoger sus cosas. VARGAS, se va 
a casa de Pepa él solo. 
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2 01 19 CALLE CASA PEPA  EXT. DÍA 
MAÑANA. DÍA 2 
EXTERIOR CALLE CASA PEPA 
 
YIYI explica  a CLAVIJO, dentro de una furgoneta, cuál es el portal de Pepa y donde está el 
K de la policía (Están ROCÍO y MOLINA). Acto seguido, YIYI atraviesa la camioneta entre 
el portal y el K permitiendo a CLAVIJO entrar en el edificio sin ser visto por los polis. 
ROCÍO comenta a MOLINA algo “inocente” relacionado con la furgoneta: es decir, no 
representa ninguna amenaza pero vemos que se han fijado en ella. En estas, llega VARGAS 
mientras que la furgoneta se aleja. Saluda a los del coche K que le dicen que Pepa les ha 
llamado y dicho que iba a trasladarse a vivir a casa de su madre. VARGAS, algo sorprendido 
e intrigado, entra en el edificio y llama al ascensor. 
2 01 20 BRIGADA: DESPACHO ANDRÉS INT. DÍA 
MAÑANA. DÍA 2 
PLATÓ BRIGADA 
 
ANDRÉS recoge sus cosas cuando entra LEO. Con lengua viperina le cometa: “Así que es 
cierto que te vas de la policía, ¿no?”. Muy digna, le deja las llaves encima de la mesa: “si se 
las vuelves a dejar a una chica, adviértela que sólo son para casos de siniestro”. LEO sale sin 
esperar respuesta y ANDRÉS coge las llaves. Le sobrevienen unos 
FLASH-BACK SEC. 02.01.17 CALLE CASA PEPA 
Gran frenazo para evitar el atropellamiento y YIYI y su llavero iluminados nítidamente por 
los faros del coche. 
FLASH-BACK SEC. 01.01.10 CASA CLAVIJO: ESCALERAS/DESCANSILLO 
ANDRÉS y VARGAS se cruzan con VECINOS y entre ellos, YIYI (que lleva un sonoro 
manojo de llaves colgando de una hebilla del pantalón). Les ordenan que circulen lo más 
rápido posible. 
BRIGADA DESPACHO ANDRÉS 
ANDRÉS coge el móvil y llama a Vargas: “apagado o fuera de cobertura”. 
2 01 21 CASA PEPA: ASCENSOR INT. DÍA 
MAÑANA. DÍA 2 
EXTERIOR CASA PEPA 
 
VARGAS  sube en el ascensor tan tranquilo. 
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2 01 22 CASA PEPA: DESCANSILLO INT. DÍA 
MAÑANA. DÍA 2 
EXTERIOR CASA PEPA 
 
PEPA, con una maleta de ruedas entra en el ascensor. Cuando su puerta se cierra, se abre la 
del ascensor contiguo: VARGAS sale de él y llama al timbre de la casa. No abren. Vuelve al 
ascensor. 
2 01 23 BRIGADA: DESPACHO ANDRÉS INT. DÍA 
MAÑANA. DÍA 2 
PLATÓ BRIGADA 
 
ANDRÉS sigue intentando sin éxito contactar con VARGAS. Entonces llama a Rocío. 
EN PARALELO CON: 
2 01 24 CALLE CASA PEPA: K EXT. DÍA 
MAÑANA. DÍA 2 
EXTERIOR CALLE CASA PEPA 
 
ROCÍO ve cómo la misma furgoneta de antes vuelve a aparecer y se queda a varios metros 
del portal de PEPA. Mosca ya, sale del coche para ir a ver qué pasa. Suena su teléfono: es 
ANDRÉS: éste le dice que Clavijo tiene un cómplice. Le da rápidamente datos de la 
descripción, mientras que ROCÍO los va corroborando al acercarse a la furgoneta. ROCÍO se 
abre la cartuchera para desenfundar. YIYI la ve y sale pitando con la furgoneta. MOLINA en 
el K sale zumbando tras la camioneta ante el apremio de ROCÍO. 
 
2 01 25 CASA PEPA: GARAJE INT. DÍA 
MAÑANA. DÍA 2 
EXTERIOR GARAJE CASA PEPA 
 
PEPA tirando de su maleta llega hasta su coche. Alguien, situado detrás de una columna o 
entre dos coches la observa. Suspense. De pronto, vemos a CLAVIJO que se acerca pistola en 
mano hacia PEPA, que, de espaldas, no le ve. Cuando parece que va a disparar, la puerta del 
ascensor se abre. VARGAS ve a PEPA (pero no a CLAVIJO) y la llama. CLAVIJO entonces 
dispara sobre VARGAS y le acierta. Desde el suelo, VARGAS desenfunda y dispara. 
CLAVIJO se refugia tras un coche. PEPA se agacha junto a su coche histérica. Se inicia un 
pequeño tiroteo con gran esfuerzo por parte de VARGAS que está malherido. Cuando le 
flaquean las fuerzas, CLAVIJO aprovecha y sale de su refugio para ir a por PEPA. Pero 
ROCÍO, arma en ristre, irrumpe en el garaje por la puerta de la calle. CLAVIJO, sale 
corriendo. ROCÍO, al ver a VARGAS herido, se acerca a atenderle. Mientras llama al 112 e 
intenta taponarle la herida, PEPA, entre lágrimas, huye en su coche, sin que ROCÍO pueda 
hacer nada. 
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ACTO 3 
3 01 26 HOSPITAL: PASILLO QUIRÓFANOS INT. DÍA 
MAÑANA. DÍA 2 
EXTERIOR HOSPITAL 
 
Van a operar a VARGAS de urgencia. ANDRÉS y LEO llegan. Introducen la camilla en 
el quirófano. ANDRÉS consumido por la impotencia, se culpabiliza por lo ocurrido. 
ENFERMERA le entrega los efectos personales de VARGAS. Entre ellos se encuentra el 
reloj. Se lamenta por lo simbólico del asunto. Se lo guarda en el bolsillo. 
LEO consuela a ANDRÉS. Sin diálogo sentimental, al menos recuperan el trato amable. 
 
3 01 27 CASA PEPA: O BRIGADA, AHORA DA IGUAL INT. DÍA 
MAÑANA. DÍA 2 
PLATÓ ¿BRIGADA? 
 
JUANMA (y ANDRÉS en 2º plano) interrogan a MARIDO. ¿Por qué iba Pepa a salir a casa 
de su madre, y con una maleta? MARIDO dice que discutieron anoche. Han decidido 
separarse. Prefiere callar los motivos, lo considera de índole personal y que no afectan ala 
investigación. 
ANDRÉS se mosquea con el comportamiento de MARIDO, que nervioso, les echa en cara 
que se entretengan con él: “¡Encuéntrenla y punto!”. 
 
3 01 28 BRIGADA: OFICINA INT. DÍA 
MAÑANA. DÍA 2 
PLATÓ BRIGADA 
 
ANDRÉS sale de la sala de interrogatorios. Encuentra a todo el EQUIPO, consternado, 
mirándole. Se palpa la sensación de que necesitan que alguien les diga algo tras lo 
ocurrido. Hay quien pide acción, ir a lo burro en busca de venganza policial. ANDRÉS 
asume el mando (se da cuenta de que tiene el reloj en el bolsillo) y sorprende a todos: 
“no vamos a centrarnos sólo en dónde puede estar Clavijo, si no en por qué ha sucedido 
todo esto” (se entiende que ha habido un aprendizaje del jefe). Reparte labores: investigar 
cuentas, teléfonos… de todos los implicados (ROCÍO, JUANMA); buscar a Yiyi (LEO, 
MOLINA, que le tiene ganas pues se le ha escapado antes); hablar con los padres y amigos de 
Pepa (ANDRÉS)… La claridad y decisión que demuestra en este reparto insuflan de energía 
al equipo, que se une en comunión espiritual. Nadie protesta por su misión, todos saben lo que 
deben hacer y cómo. 
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3 01 29 CASA AMIGA:  INT/EXT. DÍA 
MAÑANA. DÍA 2 
EXTERIOR CASA AMIGA 
 
ANDRÉS y JUANMA interrogan a AMIGA. Dice no saber nada de lo que le pasa 
actualmente y menos dónde puede estar escondida. Cualquier dato revelador sería de 
importancia, sólo sabemos que discutió ayer con su marido, y que pensaba irse con su 
madre… AMIGA hace hincapié en lo mala gente que es el marido, celoso, posesivo, un mal 
bicho, con el que Pepa nunca debió haberse casado. JUANMA: ¿Tenía motivos para estar 
celoso? ¿Tuvo Pepa alguna aventura? AMIGA: yo no sé nada… por la manera de decirlo 
siembra una sensación tendenciosa. 
 
3 01 30 BRIGADA: OFICINA INT. DÍA 
MAÑANA. DÍA 2 
PLATÓ BRIGADA 
 
ROCÍO encuentra datos reveladores: las cuentas de Pepa revelan que sacó fuertes sumas de 
dinero en las últimas fechas.  
Se apresura a comunicárselo a Andrés. 
 
3 01 31 BRIGADA: DESPACHO INT. DÍA 
MAÑANA. DÍA 2 
PLATÓ BRIGADA 
 
ANDRÉS y JUANMA hablan con PADRES. PADRE defiende a MARIDO (es de los de la 
mujer con la pata quebrá…) ANDRÉS se da cuenta de que MADRE no está tan de acuerdo 
en la buena relación de Pepa con su marido, que es un celoso. Ella no cree que tenga ninguna 
relación extramatrimonial pero sí les cuenta que cuando se quedó embarazada, estuvo 
llorando y que se planteó el no tenerlo. Luego, ANDRÉS le enseña la foto de CLAVIJO. ¿Le 
ha visto alguna vez? MADRE asiente. Fue sólo una vez que fue a buscarla al bar para ir de 
compras. Fue la semana pasada... 
 
3 01 32 PLAZA BAR  EXT. DÍA 
FLASHBACK – 1 SEMANA ANTES 
EXTERIOR PLAZA 
 
MADRE está esperando y ve salir a PEPA del bar. CLAVIJO la aborda. No oye lo que dicen. 
CLAVIJO le dice algo con sonrisa rijosa sujetándole un brazo. PEPA intenta zafarse: ¡por 
favor, déjame en paz! PEPA se reúne por fin con MADRE. ¿quién era ése? “Nadie”, contesta 
llorosa PEPA. 
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3 01 33 BRIGADA  EXT. DÍA 
MEDIODÍA. DÍA 2 
PLATÓ BRIGADA 
 
Entre los distintos miembros del equipo especulan. Han hablado con el marido y ha 
confirmado que no sabía que su mujer había vendido unas joyas y había pedido un préstamo 
al banco por un total de 30.000 euros. Clavijo la estaba haciendo un chantaje. Uno de ellos 
llega con otra información. En el registro de llamadas de Gabi, hay varias al teléfono de Pepa. 
Ya tienen un móvil para el chantaje. ¿Y si la víctima era amante de Pepa y padre del hijo que 
espera? Alguien también especula: Gabi era su amante y el marido pagó a Clavijo para 
cargárselo. ANDRÉS juguetea inconscientemente con el reloj. No hay que precipitarse. Lo 
que está claro es que esta mujer no era una simple testigo ocular. 
 
3 01 34 CALLES YIYI  EXT. DÍA 
TARDE. DÍA 2 
EXTERIOR CALLE YIYI 
 
MOLINA y LEO localizan a YIYI. Intenta escapar pero le tienen bien rodeado. Le ponen 
contra el suelo y lo engrilletan. 
 
3 01 35 CALLE  EXT. DÍA 
TARDE. DÍA 2 
EXTERIOR CASA PEPA 
 
ANDRÉS y JUANMA se dirigen a casa del marido. Por teléfono reciben la noticia de que 
Vargas ha salido del quirófano. La intervención ha salido bien pero habrá que esperar la 
evolución. La herida ha sido grave. 
JUANMA le pregunta si finalmente ha desistido de dejar la policía. ANDRÉS se debate en 
una contradicción. Siente que su deber es ser un buen poli, detener a los malos, salvar a los 
buenos. Pero quiere irse, no tener responsabilidades, vivir a su aire. Lo urgente ahora es 
encontrar a la mujer y a Clavijo pero ANDRÉS deja caer que después abandonará. (Para 
apoyar esta teoría, el I.G. puede inventarse una historieta del pasado, algún operativo en el 
que salvaron una vida o detuvieron a un peligroso malhechor). 
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ACTO 4 
4 01 36 CASA PEPA  INT. DÍA 
TARDE. DÍA 2 
PLATÓ CONSTRUCCIÓN 
 
ANDRÉS y JUANMA presionan a MARIDO. Hay que tener en cuenta que incluso puede ser 
el que encargó a Clavijo cargarse a Gabi. Saben que les ha ocultado información esencial para 
el caso. ¿Por qué discutieron él y Pepa? ¿Por qué ella le dejó para trasladarse a casa de su 
madre? ¿Le dijo que el hijo que esperan no era suyo? ¿Le contó que por eso la estaban 
chantajeando? Marido se derrumba y empieza a contar la discusión de la noche anterior... 
 
4 01 37 CASA PEPA  INT. NOCHE 
FLASHBACK - NOCHE. DÍA 1 
PLATÓ CONSTRUCCIÓN 
 
PEPA admite a MARIDO que conoce a Clavijo desde hace tiempo. 
 
4 01 38 BRIGADA  INT. DÍA 
TARDE. DÍA 2 
PLATÓ BRIGADA 
 
MOLINA y LEO interrogan a YIYI. Le presionan para que diga dónde está Clavijo. Les jura 
que no lo sabe pero que está muy loco y seguro que está buscando a la tipa esa. 
 
4 01 39 CASA PEPA  INT. DÍA 
TARDE. DÍA 2 
PLATÓ CONSTRUCCIÓN 
 
JUANMA le pregunta desde cuándo chantajeaba Clavijo a su esposa. MARIDO calla y 
ANDRÉS interviene: no había ningún chantaje, ¿verdad? MARIDO asiente. ANDRÉS 
pregunta: ¿Puede que el hijo que espera es de Clavijo...? Es posible. 
 
4 01 40 CASA PEPA  INT. NOCHE 
FLASHBACK - NOCHE. DÍA 1 
PLATÓ CONSTRUCCIÓN 
 
PEPA cuenta a su marido que unos días antes de casarse, cuando celebró la despedida de 
soltera conoció a un tipo. Ella estaba bebida y no pretendía nada pero... 
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4 01 41 DISCO  INT. NOCHE 
FLASHBACK – 8 MESES ATRÁS 
PLATÓ ESPECIAL DISCO 
 
Ocho meses atrás, PEPA, muy pedo, baila sexy con CLAVIJO. YIYI les mira. 
 
4 01 42 BRIGADA  INT. DÍA 
TARDE. DÍA 2 
PLATÓ BRIGADA 
 
YIYI cuenta que PEPA era un putón que le iba la marcha. 
 
4 01 43 CASA PEPA  INT. NOCHE 
FLASHBACK - NOCHE. DÍA 1 
PLATÓ CONSTRUCCIÓN 
 
PEPA le cuenta a MARIDO que no fue culpa suya, que ella no quería nada, que le dijo que la 
llevase a casa pero... 
 
4 01 44 DESCAMPADO  EXT. NOCHE 
FLASHBACK – 8 MESES ATRÁS 
EXTERIOR DESCAMPADO 
 
PEPA es violada por CLAVIJO junto al coche, en lugar solitario apartado de la carretera. 
 
4 01 45 CASA PEPA  INT. NOCHE 
FLASHBACK - NOCHE. DÍA 1 
PLATÓ CONSTRUCCIÓN 
 
PEPA le dice a MARIDO que no dijo nada por miedo y vergüenza. Miedo a su reacción, a 
que no la creyera, a que la dejase sola y no se casaran. El marido calla. Hace dos meses 
empezó a encontrárselo por la zona donde trabaja. La acosaba. Se reía de ella. Iba cada día 
aterrorizada al bar pensando en que podía encontrárselo. 
 
4 01 46 PLAZA BAR  EXT. DÍA 
FLASHBACK – 1 SEMANA ATRÁS 
EXTERIOR PLAZA 
 
CLAVIJO acosa a PEPA. MADRE está al fondo. Es la misma situación que contó ésta pero 
ahora desde el punto de vista de PEPA, escuchando las groserías del tipo. 
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4 01 47 CASA PEPA  INT. NOCHE 
FLASHBACK - NOCHE. DÍA 1 
PLATÓ CONSTRUCCIÓN 
 
MARIDO reacciona mal: tenías que habérmelo dicho. PEPA: lo siento, lo siento... 
 
4 01 48 CASA PEPA  INT. DÍA 
TARDE. DÍA 2 
PLATÓ CONSTRUCCIÓN 
 
MARIDO se siente culpable por no haber reaccionado bien, por no estar con ella en todo 
momento y haberla dejado marchar. ANDRÉS dice que Pepa sacó de su cuenta corriente 
18.000 euros. ¿Pagó a alguien para que se deshiciera de Clavijo? MARIDO asiente... 
 
4 01 49 PLAZA BAR  EXT. DÍA 
MAÑANA. DÍA 1 
EXTERIOR PLAZA 
 
FLASH-BACK: GABI aborda a CLAVIJO blandiendo un cuchillo y se lo clava pero 
CLAVIJO reacciona, forcejea con él, saca un arma y le dispara varias veces.  ALGUIEN lo 
ha visto y el malo también le dispara. Ve a PEPA de lejos y echa a correr. 
 
4 01 50 BRIGADA  INT. DÍA 
TARDE. DÍA 2 
PLATÓ BRIGADA 
 
MOLINA se pone un poco bestia y presiona a YIYI para que suelte de una vez dónde puede 
estar CLAVIJO. YIYI no tiene más remedio que admitir que lo mismo ha ido a hacer una 
visita. YIYI revela que, preguntando por ahí, se han enterado de que no fue PEPA la que 
contrató a GABI para que matara a su jefe. Fue una tipa rara, una hippy... 
 
4 01 51 CASA AMIGA  INT. DÍA 
TARDE. DÍA 2 
EXTERIOR CASA AMIGA 
 
Un teléfono suena en la casa. AMIGA (la tipa rara-hippy) lo mira sin descolgarlo y luego 
mira al otro lado del salón. Allí está PEPA, que le hace un gesto para que no conteste. 
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4 01 52 CASA PEPA  INT. DÍA 
TARDE. DÍA 2 
PLATÓ CONSTRUCCIÓN 
 
ANDRÉS está con el móvil: no lo cogen. El marido le pregunta si cree que su mujer está con 
ella. ANDRÉS le contesta que sí. Parece que la hippy era la única persona en que confiaba. Y 
ahora ambas pueden estar en peligro. ANDRÉS y JUANMA salen echando leches. 
 
4 01 53 CASA AMIGA  INT. DÍA 
TARDE. DÍA 2 
EXTERIOR CASA AMIGA 
 
PEPA y AMIGA discuten. Están en una situación de la que es difícil salir: Pepa a punto de 
dar a luz (incluso con las primeras contracciones), Clavijo suelto, el marido lo sabe todo y 
quizá se lo haya contado a la policía. PEPA quisiera entregarse pero la otra le dice que tienen 
que seguir adelante: han encarado matar a uno y, además, qué piensa, ¿volver con el marido? 
AMIGA le pide que se tranquilice y que le deje pensar qué hacer. PEPA va a refrescarse 
mientras AMIGA va a hacer unas llamadas. 
PEPA se lava la cara.  
AMIGA habla por teléfono.  
PEPA se seca.  
AMIGA sigue a lo suyo cuando CLAVIJO irrumpe en la casa.  
PEPA escucha un grito de su amiga y a CLAVIJO que le pregunta por ella, golpes, unos 
disparos...  
En el salón, AMIGA está malherida. Clavijo empieza a registrar la casa. Llega al baño... No 
está. Va a la cocina. Hay una puerta que da a la parte de atrás que está abierta... 
3, 2, 1, 0... 
 
4 01 54 BOSQUE  EXT. DÍA 
TARDE. DÍA 2 
EXTERIOR BOSQUE 
 
PEPA huye asustada por un bosque. Es perseguida por CLAVIJO, que va armado. La mujer 
siente fuertes contracciones y tiene que pararse. Se esconde entre unos matorrales 
mordiéndose para no gritar. El hombre se acerca y la descubre. Apunta el arma hacia ella a 
corta distancia y va a disparar... 
ANDRÉS, pistola en mano, le grita: ¡Alto, policía! CLAVIJO se vuelve disparando y 
ANDRÉS tiene que recular para protegerse. CLAVIJO aprovecha para agarrar a PEPA y 
utilizarla como escudo. ANDRÉS trata de convencerlo para que se entregue pero CLAVIJO le 
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deja bien claro que es él el que domina la situación: tira el arma o la mato o, mejor aún, ¿por 
qué no la matas tú? Mira, te voy a disparar a ti. ¿No vas a defenderte? CLAVIJO parece estar 
a punto de disparar a ANDRÉS pero éste no reacciona: ah, claro, eres un buen policía y no 
puedes disparar contra una pobrecita mamá. ANDRÉS empieza a dudar de su hombría: te 
escondes tras tus gafas de sol porque eres un cobarde (se puede utilizar lo de que es diabético 
e impotente). (También puede sacar a colación las agresiones sexuales  que cometió en el 
pasado). Andrés arroja su pistola lejos de sí y le provoca para que venga a matarlo cara a cara. 
Quiere verle los ojos cuando muera. CLAVIJO parece desconcertado pero se acerca sin soltar 
a la mujer: mira, bonita, quiero que veas cómo mato a tu poli bueno. Cuando ya está cerca, 
CLAVIJO aparta a la mujer y se planta frente a ANDRÉS, que proyecta su sombra sobre el 
rostro del malo. CLAVIJO se quita las gafas oscuras mientras le apunta a la cabeza: mírame. 
De improviso, ANDRÉS se arrodilla ante él y el sol ciega por un momento a CLAVIJO: 
¡Dispara! Desde detrás de ANDRÉS, aparece JUANMA entre los árboles y los matorrales. Al 
arrodillarse ANDRÉS, CLAVIJO ofrece ahora un blanco fácil. JUANMA dispara y 
CLAVIJO cae abatido.  
 
4 01 55 CASA AMIGA  EXT. DÍA  
ATARDECER. DÍA 2 
EXTERIOR CASA AMIGA 
 
En el exterior de la casa, JUANMA le pregunta a ANDRÉS, cómo sabía que estaba allí, 
preparado para disparar. No lo sabía pero era lo único que se le ocurrió. Ya sabe que le gusta 
apostar. SANITARIOS sacan a PEPA en una camilla con el bebé en el regazo. Antes de 
subirla a la ambulancia, ANDRÉS y JUANMA se dirigen a ella, que les pregunta por su 
amiga. Le dicen que ya se la han llevado y que se recuperará. ANDRÉS le dice que ahora se 
preocupe sólo por ella misma y su bebé y que todo va a ir bien. Se la llevan. JUANMA dice 
que cuando se recupere tendrán que detenerla. “¿Por?”, pregunta ANDRÉS. “Por muy cabrón 
que fuera, pagó para que mataran a Clavijo”, contesta JUANMA. ANDRÉS le desmiente: esta 
mujer sólo ha sido testigo ocular de un crimen por ajuste de cuentas. JUANMA le dice a 
ANDRÉS que es una putada por lo mucho que ha sufrido esa mujer pero la ley es la ley. 
ANDRÉS es taxativo. Tiene un sentido de la justicia distinto. CLAVIJO ha muerto. No hay 
más testigos. Caso cerrado. 
 
4 01 56 HOSPITAL  INT. NOCHE 
NOCHE. DÍA 2 
EXTERIOR HOSPITAL 
 
VARGAS está intubado. MUJER sale de UVI para hablar con ANDRÉS. Cerca están 
LEO y los demás. ANDRÉS y MUJER se conocen de antes. Ella sabe que iba a sustituir 
a su marido. Vaya manera de empezar la jubilación. Tendrán que aplazar ese viajecito 
que querían hacer pero lo harán. ANDRÉS saca el reloj del bolsillo y se lo enseña: me lo 
dio esta mañana antes de que ocurriera todo. Quédatelo. ANDRÉS pasa a la UVI, se 
sienta junto a VARGAS y se pone el reloj. El equipo le ve. LEO sonríe.  
 
FIN PIRIBÍN PINPÍN 
 
Separata azul de la secuencia 05 del capítulo 01 
 
CUENTA ATRÁS. CAPÍTULO 01. SECUENCIA 05. SEPARATA A ZUL. 20/02/07 
1 
1 01 05 CAFETERÍA PLAZA: TERRAZA EXT. DÍA 
MAÑANA. DÍA 1 
EXTERIOR PLAZA CAFETERÍA 
 
CORSO espera que VÁZQUEZ termine de hablar con JUEZ. Sigue el movimiento de 
POLICÍAS y ambulancias. 
VÁZQUEZ 
Llegas tarde, con una resaca de espanto y encima 
se te despista la única testigo que tenemos. ¡Bonita 
forma de empezar a asumir el mando! ¡¿En qué 
cojones estás pensando?! ¿Me lo quieres decir? 
CORSO resopla. 
VÁZQUEZ 
Mañana ya no voy a estar para tapar tus salidas de 
pata de banco. Joder, que me he tenido que pelear 
con medio mundo para que confiaran en ti. 
CORSO 
Yo no te he pedido nada, Vázquez. 
VÁZQUEZ 
El juez sí que me ha pedido algo: que le demos 
resultados en 24 horas. Que encontremos a alguien 
que pueda testificar. ¿Y qué le he respondido yo? 
¡Que no tenemos nada! 
CORSO ya no le está escuchando. Mira a ENCARGADO limpiando mesas en una 
cafetería cercana. 
VÁZQUEZ 
Si crees que te va a venir grande la 
responsabilidad, estás a tiempo de abandonar. ¿Me 
estás oyendo? 
CORSO se fija en la camisa de ENCARGADO. Tiene un ataque de flash-back. 
FLASH-BACK SEC. 04 
PEPA se sienta en un banco mareada. Se desabrocha el cuello de la camisa. 
05 B 
CORSO corre hacia ENCARGADO. 
CORSO 
Disculpe. ¿Trabaja con usted una chica pelirroja, 
embarazada? 
CUENTA ATRÁS. CAPÍTULO 01. SECUENCIA 05. SEPARATA A ZUL. 20/02/07 
2 
ENCARGADO 
Sí, Pepa. ¿quién lo pregunta? 
VÁZQUEZ se acerca. 
CORSO 
Pablo Corso, Policía Judicial. ¿Está en la cafetería 
ahora? 
ENCARGADO 
No, se volvió a casa. 
CORSO 
Vázquez, dile al juez que no se mosquee tanto. Ya 
tenemos testigo. 
CORSO sonríe de oreja a oreja. VÁZQUEZ reniega. 
 
Calendario de general de grabación de la primera  
y segunda  temporada 
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CALENDARIO DICIEMBRE 2006 
 
LUNES MARTES MIÉRCOLES JUEVES VIERNES SÁBADO DOMINGO 
 .   1 
Loc. Art cap. 1 
2 3 
4 
Loc. Art cap. 1 
5 
Loc. Art cap. 3 
6 7 8 9 10 
11 
Loc. Art. Cap. 3  
 
12 
Loc. Art. Cap. 3  
 
13 



















Javi y otro 1ª 
        Lectura cap. 1 













Loc. Técnica cap. 1: 
-Casa jipi 








Lectura cap. 2 
(después) 
 









Lectura cap. 4 
 
27 




Loc. Técnica cap. 3 
-Chalet Laura (3) 
















Especialistas y FX. 
15:30 
30 31 
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CALENDARIO ENERO 2007  
(Emisión 04/01/07) 
 
LUNES MARTES MIÉRCOLES JUEVES VIERNES SÁBADO DOMINGO 
1 2 
 












-Corso. Dani Martín 
 
14:00: 




























- Rocío. Teresa 
Hurtado (teñir pelo) 
10:30 


























Loc. Art  2 y 4:   










Loc. Técnica 3-4:  







Corso, Leo, Mario, 
Vázquez, Molina, 
10 
Loc. Técnica 4:  
10:00 a 17:00 
-Centro comercial 









Loc. Técnica  2- 4:  













Rueda de Prensa a 
las 12:30 con: Corso, 
Leo, Mario, Rocío y 
Molina 
Maquillados y 
vestidos de personaje 
 
13 14 




















Mesa italiana Cáp.1 
15:00  
Corso, Leo, Mario, 
Rocío, Molina, 
Vázquez 





Fotos Pepa y Joaquín: 
Para casa Pepa 
 
Fotos pizarra Unidad 
Clavijo, Yiyi, Joaquín 
y Pepa 
 






policiales- fichados:   






Corso, Leo, Mario, 
Rocío, Molina, 







Corso, Leo, Mario, 
Rocío, Molina, 
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15 




Pruebas estilismo:  
16:00 
















Bosque/ (1) / Calle 









do (1) (noche)  
23 
Calle/Garaje Pepa 
(1) (con sec noche)  
 
24 








Casa Laura. (3) / 


















Lectura cap. 5 
1    




Cap. Plató  Exteriores Total 
1  3 días  6 días  9 DIAS  
2  ½ día  7 días y ½ 8 DIAS  1 DOBLE UNIDAD en 4 capítulos  
3  3 días  5 días  8 DIAS  Total 33 días (3 días más del formato) 
4  3 días  5 días  8 DIAS 
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CALENDARIO FEBRERO 2007 
 












Loc. Técnica cap 5 
2 
Colegio Biblioteca 
(3) / Plató Unidad (4) 
 












Plató Unidad (3), (4) 
 
7 
Calle Coche (1)/ 
Aeropuerto 
Medellín (2) /  
Lapas Calle Coche 
(04)/ 
8 
 Plató Unidad (3), (4)                                                                                                                                                             
9 
Tanatorio (3) /
Plató Unidad (3) /  























DIDECO (4)  
(2 op. Cam/ 1 
Steady) 




Casa Soler (4) 
Casa Ruth (4) 
Hotel Hall (4) 
 




Calle/ Entrada (4) 
 



















Calle Medellín (2)/ 








Casa Alejandro (4) 
Coches Lapas (6) 
M- 30 (4) 
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CALENDARIO MARZO 2007 
 












Sótano (5) M. F. 
Tortura (5) M. F. 
Plató Unidad (4) 











Plató Unidad (4) 
Cabina avión (2) 
 




























Villa Gabriela (5) 
Casa Lucia (5) 
15 





Plato Unidad (5) 
Bar Trastienda (7) 
 











Puticlub (6) Ext/Int 
                  Dia/Noche 
 
21 









Lectura Cap. 8 
23 
Plató Unidad (6) 
Casa Rosi M.F. (06) 


























Casa curandera (6) 
Unidad (7) 
31  




CALENDARIO ABRIL 2007 
 



















Loc. Técnica 9 
4 
Puticlub (6) M.F. 




















18:00 a 4:00 
11 
Unidad (8) 
Sala monitores (8) 
 
 
16:00 a 2:00 
12 
Calles Chungas (7) 
Nave (7) 
 
Loc. Art. 10 
15:00 a 1:00 
13 


















Loc Técnica 10 
19 






Casa Samuel (8) 
Unidad (10) 







Calle autobús (9) 
 
24 
Calle autobús (9) 
 
25 
Calle autobús (9) 
 
26 




Casa marcos (10) 
Unidad (10) 
 





      




CALENDARIO MAYO 2007 
 
















Plaza botellón (10) 
CAP. 1 y 2 
9 



















CAP. 3 y 4 
16 








































Coche Corso (12) 
Casa Mario (12) 
Unidad (12) 
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CALENDARIO JUNIO 2007 
 


































Cementerio (13) Día 
Coche Corso (14) 
Día 
Chalet Gironella (14) 
Noche 
13 




Parada / Bus (26) 
15 
Celda (14) 












Farmacia 99 (14) 
Calle Semáforo (14) 
Farmacia 07 (14) 
Tienda 24h (14) 
20 
Comisaría 99 (sin 
Corso) 
21 
Mateo 07 (con 
Corso sin rapar) 
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CALENDARIO JULIO 2007 
 







   1 
 
2 
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CALENDARIO AGOSTO 2007 
 


























Loc. Discoteca y 




Loc. Tec Cap. 16 
17 































Lec. Cap. 18 
31 
Pruebas estilismo 
Teresa, Eva y 
Jonas 
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CALENDARIO SEPTIEMBRE 2007 
 
 







  1 2 
 
3 
Casa Eva (15) 
Casa Katy (15) 
Insertos Mateo (14) 
Casa Corso (14-26) 
4 
Restaurante lujo (15) 
Lugar encuentro (15) 
Plaza gironella (15) 
 
5 







Lectura cap. 19 
Loc. Cap. 17 y 16 
7 
Unidad (16) 
Inserto post it (14) 
 
Loc. Tec  17  









Noche lunes al martes 
Lago (15) 
 
Loc. Art. 19 
11 
Noche martes a miérco 
Lago (15) 
 




























Plaza Operativo (16) 
21 
Caja seguridad (16) 
Calles coche Zapata 
/Molina (16) 






Velero (17) Día/ Noche 
 
25 
Velero (17) Día/ Noche 
 
26 
Playa (17)  








Casa Santos (17)  
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CALENDARIO OCTUBRE 2007 
 
LUNES MARTES MIÉRCOLES JUEVES VIERNES SÁBADO DOMINGO 
1 
Unidad (17) 
Casa Amante (17) 
 
Loc. tec. 18 
2 
Discoteca (17)  
Casa Amante (17) 
3 
Casa Tiburón (17)  















Salón bodas ext (18) 








Casa Maxi (18) 
Unidad (18) 





Entrega guión 20,21,22 







Casa Cristina (19) 





Cruce caminos (19) 
17 
Casa Tiburón (17)  
Insertos tiburón (17)  
Parque (19) 


















Lectura cap. 22 
23 
Casa rosamari. (19) 
Plaza urbana 
Cine (19) 







Loc. art. 22 
26 
Bosque (20 ) 
 








Casa pederasta (19) 
Unidad (20) 
Lectura cap. 23 
31 
Corrala ext ( 20) 
Calles Corso (20) 
 










CALENDARIO NOVIEMBRE 2007 
 














Lectura cap. 24 
6 



















Lectura cap. 25 
13 




Hotel Leo (21) 
Calle Jaime (21) 
Casa Reinaldo (21) 
 
15 
Hotel crimen (21) 
Loc. tec. 23 
16 
















Calle parquímetro (22) 







































Loc. art. 25 
30 
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CALENDARIO DICIEMBRE 2007 
 
LUNES MARTES MIÉRCOLES JUEVES VIERNES SÁBADO DOMINGO 
  
 




Calle Gimnasio         23 
Centro comercial     
4 



















Terraza                 23 
Parking 
Residencia           
Entrega guión 27,28,29 
 
11 
Nave abandonada (23) 
12 
Locutorio (24) 
Calles latinas (24) 
Parque (24) 
















Casa corso (24,27,  28, 
29) 
6 secuencias 





Tanatorio (capilla)  
Restaurante lujo (24) 




Calles latinas (24) 
Cancha Baloncesto 
(24) 
Dia y Noche 
SIN DANI 
20 
Discoteca  (24) 
Coche Corso (24) 
Puerta Locutorio (24) 
Parque paliza (24) 







 Chalet gironella (24) 





















CALENDARIO ENERO 2008 
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La fabrica (24) 
SIN DANI 
4 



















Calle Juzgado (25) 
Coche Escobar (25) 




Nave: Oficina. Pasillos 
(25) 
Carretera (25) 




















Calles Beatriz (25) 




Casa nestor (26) 
Calle latina (24) 
Parque paliza (24) 
3 sec. (1 con Dani) 
CON DANI 
17 








Piso prostitución (26) 
Tienda lujo (26) 






CON DANI  
 
23 
Sanatorio mental (26) 
SIN DANI  
 
24 
Calle/ Casa Andrés 
(26) 
Calles Coche (26) 

























Facultad medicina (26) 
Parque Patricia (26) 
CON DANI 
--------------------------- 
Unidad mini dv: 
Calles leo (24) 
Puerta cine Mario (24) 
Corso billares (24) 
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CALENDARIO FEBRERO 2008 
 




  1 




















Casa Beltran (27) 





















Coche abuelo (27) 
SIN DANI 
12 






Calle Portal Marini 
(28)  
Relojeria (28) 




Coche Leo (lapas) (28) 
Descampado (28) 
Calle Cecilia (28) 
CON DANI 
2ª unidad: 

























Calle Terraza Esparza 
(29)  
Parking casa Corso 
(28-29) 
Estudio Bianca (29) 
Calle Esparza (29) 




Calle Bianca (29) 
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Emitido el 08/01/07 
CAP. 01  
 
Nº Sec. Decorado Observaciones Departamento 
01 BOSQUE cámara al Hombro 
cámaras en autónomo 
Planos de Pepa sin ver a Clavijo 
Planos de Pepa en donde no vemos que esta 
embarazada 
No se puede ver la casa en la fuga 
Efecto destello Clavijo en Postproducción 
Realización 
Dirección 
Grabar bloques de Carreras por el bosque y 
desenlace de la secuencia por separado 
Bloque desenlace por la tarde 
Dirección 
Muchos metros de tirada de líneas de cámaras, 
Luz y sonido. 
Pedalinas y Flight Case. 
Mantas para actores tirados en el suelo 
Botiquín cercano a rodaje. 
Protecciones Actores y colchonetas 
Producción 
Arma Mario que dispara 
Arma Clavijo con silenciador no dispara 
Arma Clavijo con silenciador de plástico para 
posible patada 
Arma Corso no dispara 
Matorrales para tapar zonas claras del bosque 
Atrezzo 
ARMA DE MARIO DISPARA + BALAS ARMAS 
Vestido Premamá Pepa x2 y zapatillas cómodas 
Chaqueta Hippie de Pepa (Se la deja Julia) 
Botarda Pepa 
Clavijo vestido de traje (no encorbatado) 
Sobaquera Clavijo 
Gafas de Sol Clavijo (Para todo el capitulo) 
Protecciones para actores. 
Vestuario 
Lentilla Color albino Clavijo 
Ojeras Pepa 
Lagrimas Pepa 
Clavijo barba de 2 días (Para todo el capitulo) 
Disparo en frente de Clavijo (Sin mucha sangre) 
Sangre 
Maquillaje 
Efecto Sombra Clavijo 
Atención posición de sol 
Aparato de Iluminación potente (12 Kw) 
Mucha manguera 
Clavijo a contraluz 
Iluminación 
Pasada de carreras sin operador solo para sonido Dirección 
Sonido 
02 Pza Chueca Plano cenital desde ventana 
Steady 




02 Pza Chueca Steady 
Permiso ventana para plano cenital 
Quitar bolardos entrada a plaza por C/ Augusto 
Figueroa 
Mantas para tumbar actores en suelo 
Pedalinas y Flight Case 
2 coches ZETA 
Coche Vázquez 
Permiso para montar set en Bar “La Vaquita” 
Citar SAMUR 
Permiso para utilizar material medico de la 
ambulancia 
Kiosco abierto para esta secuencia 
Producción 
Habrá enfermeros pero aun no hay ambulancia 
Especialista para personaje REPARTIDOR 




Especialista para personaje REPARTIDOR 
Especialista para personaje GABI (A ser posible con 
tatuaje) 
ESPECIALISTAS 
Montar 5 mesas en terraza cafetería 
Kit Maleta Lupas: Tiza, guantes, cámara de 
fotos… 
Mantas térmicas x2 (Aun no colocadas en 
cuerpos) 
No están marcadas aun las siluetas en los 
cadáveres 
Machete grande sin filo 
Periódico MARCA para Gabi 
Identificaciones policiales 
Decoración/Atrezzo 
Delantal para repartidor x3 
Vestuario Gabi x4 (1 con sangre y 3 limpios para 
colocar impactos) 
Reloj pulsera Vázquez con correa metálica 
elástica y de cuerda 
Actores y figuración no demasiado abrigados 
Gabi aspecto portero de Discoteca 
Vestuario 
Repartidor Sangre en cara, boca y abdomen 
Pepa pelo recogido cuando este de camarera 




Se vera culo Corso 
Chica 1 desnuda y Chica 2 semidesnuda 
Albornoz para cubrir actores 
Raccord pantalón Corso 
Dirección 
Vestuario 
Chica 1 y chica 2 maquillaje muy natural (No son 
putas) 
Corso resacoso todo el dia 
Maquillaje 
Casa Desordenada 
Elementos policiales NO visibles por casa Corso 
Leo pistola en cintura 
Decoración/Atrezzo 
Luz amanecer. No luz de lámparas Iluminación 
04 Pza Chueca  VER NECESIDADES SECUENCIA 02 Todos los equipos 
Rocio y Molina están en esta secuencia 













Kiosco abierto para esta secuencia 
Producción 
Desfibrilador Producción/Atrezzo 
Siluetas cadáver Gabi pintadas y cuerpo cubierto 
Mas elementos escena de crimen que en sec 2: 
conos…. 
Atrezzo 
Gafas de sol Corso Vestuario 
05 Pza. Chueca 
Terraza 
VER NECESIDADES SECUENCIA 02 y 04 Todos los equipos 
Encargado de Uniforme Vestuario 
06 Casa de 
Pepa/Salón 
Hacer fotos de Joaquín y Pepa para su casa Dirección/Atrezzo 
Uniforme camarera Pepa 
Rebeca para Pepa 
Joaquín no esta demasiado arreglado 
Vestuario 
07 Pza Terraza/Cafetería Corte Total de personas en plaza Dirección 
Producción 
Plano de Pepa desde Exterior que se graba en la 




Protecciones y colchonetas 
 
Producción 
Machete grande y sin filo 
Periódico marca 
Pistola Clavijo con silenciador 
Atrezzo 
Pistola de Clavijo dispara+ detonaciones ARMAS 
Especialista para personaje REPARTIDOR 
Especialista para personaje GABI (A ser posible con 
tatuaje) 
ESPECIALISTAS 
Disparos Gabi: 2 en pecho y 2 abdomen x3 




Herida Clavijo en brazo 
Sangre para Gabi 
Maquillaje 
Ropa de Gabi limpia x3 (para colocar impactos) 
 
Vestuario 
08 Unidad. 4 policías de uniforme 
Policías de Paisano en colores marrones y negros 
Dirección 
 Vestuario 
Steady+Rampa de Steady Realización 
Producción 
Pepa de uniforme Vestuario 
Cafés, botellas de agua, comida rápida por las 
mesas 
Alguna cartuchera para la figuración e 
identificaciones 
Atrezzo 
09 Zona Chunga CONFITE será especialista Dirección 
Producción 





Protecciones y colchonetas 




Kit iluminación coche 
 
Iluminación 
10 Portal Clavijo cámaras en autónomo Realización 
Móvil yiyi 
Llavero Yiyi con mosquetón, cadena y muchas 
llaves 
Atrezzo 
11  Piso Clavijo Frase nueva en ventana “Que resaca tengo” Dirección 
Realización 
Sonido 
Cámaras en autónomo Realización 
Mover mobiliario casa yiyi para trabajar  
Caramelos cafetería en cocina piso 
Cacharros sucios 
Vendas con sangre en cocina piso 
Trajes de Clavijo por el piso 
Decoración 
Atrezzo 
Clavijo herida vendada en brazo Izquierdo Maquillaje 
12/13/15 Callejón Coche Yiyi cutre 
Reserva espacio 
Corte intermitentes de trafico 
Set de dirección montada dentro de furgoneta 
Producción 
Yiyi ropa con capucha 
Vestuario Corso x 2 (un cambio para el  
Especialista) 
Vestuario 
Clavijo herida vendada en brazo  
Caracterización Especialista doble de Corso 
Maquillaje 
Especialista Doble Corso ESPECIALISTAS 
17 Cafetería Plano detalle papelito del caramelo Dirección 
Realización 




Coche Zeta Producción 
Vinilo para cristalera cafetería Decoración 
Apagar maquinas de las cafeterías Producción 
Sonido 
18 Cafetería No hay Figuración Dirección 
 
Clavijo sin herida Maquillaje 
Cambio de luz Iluminación 






Fotos de los implicados en la pizarra Atrezzo 
20 Casa Pepa Amparo informal Vestuario 
21 Casa Pepa Calle Desde posición Yiyi vemos toda la situación Corso 
y coche K 
Plano detalle llavero 
Dirección 
Realización 
Reserva de espacio  
Reserva espacio en portal 21 
Quitar contenedor 
Producción 
Kit iluminación de coche 
Efecto iluminación coche 
Iluminación 
22 Unidad Plano detalle reloj Vázquez Dirección 
Realización 
23 Casa Pepa.Calle Steady Realización 
Producción 
Permiso para aparcar unidades en Parking 
Permiso de aparcamiento 
Producción 
25 Plato Unidad Lamparita Corso encendida 
Efecto brillo en llaves 
Iluminación 
30 Casa Pepa.Calle Fijarse en como se golpea el coche Molina para 
después hacer moratones si fuera preciso 
Dirección 
Maquillaje 




Permiso para aparcar en lugares indicados por el 
equipo de dirección 
Liberar esquinas del accidente Molina de coches 
(C/Magnolia con C/Leopoldo) 
Quitar contenedor de basura 
Doble especialista Molina y Yiyi 
Cortes intermitentes de trafico 
Protecciones y colchonetas 
Producción 
  Especialistas x2:  
       -Doble de Molina que también hará de doble 
de Vázquez en la secuencia del garaje 
       -Doble de Yiyi que también será conductor 
que choca con Molina 
Rocío no necesitara especialista 
Especialistas 
  Caracterización de especialistas doble de Molina y  
de Yiyi 
Maquillaje/Peluquería 
  Doble vestuario para los especialistas de Molina 
Yiyi 
Vestuario 
32 Casa Pepa. Garaje Manipular luz del garaje siempre encendida. Producción 
Iluminación 
Hablar con Postproducción para grabar impactos 
en pared y después meterlas en postproducción 
Dirección 
Postproducción 
Permiso para aparcar en plazas de garaje numero: 
4,5,6,14,18 y 19 
Maquina de humo 
Motos aparcadas en salida a la escalera 
Colchoneta gorda y protecciones 
Especialista Doble de Vázquez 
Curso primeros auxilios para actores 
Producción 
Planos de Pepa escondida Realización 
Vemos sombra de Clavijo 
Filtrar tubos de verde 
Maquina de humo 
Iluminación 
Maleta vieja, grande y pesada Pepa Atrezzo 
Portero mono azul 
Vestuario para Vázquez x3 (para colocar impactos 
incluido el vestuario del especialista) 
Vestuario 
Caracterización especialista doble de  Vázquez Maquillaje 
Prevenido especialista doble de Vázquez para la 
caída después de los impactos 
 
Especialista 
Armas de juguete con detonaciones ARMAS 
Impacto Vázquez en pecho izdo. y brazo Izquierdo 
Extintor explota y sale CO2 
F/X 
34 Hospital.Urgencias Citar esposa Vázquez para foto Dirección 
Citar fotofija 
Pedir vestuario y atrezzo al hospital 
Puertas entrada a urgencias abiertas 
Permiso para cuarto de Set de dirección 
Asesor primeros auxilios 
Producción 
Steady 
Cámara sobre camilla 
Realización 
Producción 
Doble Pantalón/Zapatos de Vázquez para 
operador de cámara 
Reloj de Vázquez 
Vázquez con la ropa cortada 
Vestuario 
Sangre en heridas y manos de Vázquez 
Sangre en las manos de Rocio 
Maquillaje 
Artículos personales de Vázquez Atrezzo 
36 Casa Hippie Arte entra el dia anterior al rodaje Producción 
Decoración 
Vespino en jardín Producción 
Nunca se vera la casa de al lado Realización 
Plantas de Marihuana+huerto de hortalizas 
Mesa y sillas en porche 




Dejar Ropa Julia para el tendedero 
Julia hippie pero sexy 
Vestuario 
Grabar por la tarde Iluminación/Dirección 
 
 
37 Casa Hippie Vespino Producción 
Infusiones Atrezzo 
Pepa no esta embarazada Dirección 
Vestuario 
Julia y Pepa ropa primaveral Vestuario 
Pepa arregladita Maquillaje 
38 Unidad Steady Realización 
Producción 
Rocio Carpeta con informes 
Foto Yiyi 
Pizarras+Posters del caso Pepa 
Atrezzo 






39 Zona Chunga cámaras en autónomo Realización 
Kit investigación para recoger muestras: Linternas, 
guantes, bolsitas… 
Algún detalle significativo de la furgo Yiyi 
Furgo quemada+cenizas alrededor  
Atrezzo 
40 Unidad Haber hecho foto Vázquez+Esposa el dia del 
hospital 
Dirección 
Placa con nombre+Inspector jefe Atrezzo 
Aclarar cargos personajes Documentación 
41 Cafetería Se divide en: 41 A=Clavijo besa a Pepa.Chueca 
                     41 B= Dialogo+Subj Madre. Cafetería 
Hacer tiras nuevas. 
Citar encargado para secuencia 41 B 
Dirección 
Ropa encargado 41 B 
Ropa de la madre para 41 A (Chueca) 
Vestuario 
42 Unidad Plano detalle de Reloj Vázquez Realización 
Bebidas+café 
Golosinas para Corso 
Atrezzo 
43 Calle Yiyi Figurantes con pintas de Kinki Dirección 
Steady Producción 
Realización 
Colchoneta x2 + protecciones 
Calle liberada de coches 





Fijarse como se golpea a Yiyi para si es un golpe 
muy fuerte marcar moratones en sec 46 
Maquillaje 
Foto sospechoso tamaño 10x15 Atrezzo 
45 Calle coche Coche Mario 
Lapas+Enlace 
Producción 
Kit iluminación en coche Iluminación 
46 Unidad Fijarse en como se golpea a Yiyi en Sec 43 para 
después hacerle moratones 
Dirección 
Maquillaje 
Placa identificación para técnico Vestuario/Atrezzo 
47 / 48 Casa Pepa Plano Joaquín para RAR con 48 Dirección 
Realización 
Ambiente recogido 
Pepa junto a lamparita en Sec 48 
Cambio de luz entre las dos secuencias 
Iluminación 
 
Pepa camisón y descalza en Sec 48 
Vestuario 
49 Discoteca 4 figurantes con material de despedida de soltera Dirección 
Maquina de humo Producción 
Cd con música disco 





Pepa muy sexy 
Vestuario 
Maquillaje de fiesta 
Pepa algo despeinada por la borrachera 
Maquillaje 
Luz muy contrastada 
Luz de foco contra cámara 
Maquina de Humo 
Luces estroboscopicas 
Iluminación 
50 Descampado 1 plano por cada F.Back Realización 
Coche Clavijo con culo grande 
Permiso de aparcamiento en el sitio indicado por 
el equipo de dirección 
Producción 
 
Albornoces para actores Vestuario 
Pepa despeinada 
Pintura Pepa corrida 
Lagrimas Pepa 
Maquillaje 
52 Casa Pepa Steady Producción 
Realización 




Reflejo Pepa en cristalera cafetería Dirección 
Realización 
Iluminación 
55/57 Casa Hippie Steady+Rampa de Steady Producción 
Realización 
Grabar plano Vacío Realización 




Casco moto Julia 
Café para Pepa 
Llaves moto+casa Julia 
Atrezzo 
 
Chaqueta hippie de Julia que se la deja a Pepa Vestuario 
58 Casa hippie El plano se graba desde dentro de la casa Realización 
Vespino Producción 
59 Casa hippie Steady Producción 
Realización 
Steady por delante y por detrás de la acción Realización 
Grabar a primera hora de la mañana Iluminación/Dirección 
Fieltro para calzado del equipo técnico 
Ropa de julia sobre sofá 
Bolso y Chaqueta Pepa de la secuencia 32 
Chaqueta Pepa (Que le deja Julia) 
Vestuario 
61 Casa hippie Steady+Rampa de Steady Producción 
Realización 







Camilla y suero para Pepa 
Muñeco que simule bebe con la cabeza 
manchadita de sangre. 
Pirulo en coche Corso 
Atrezzo 
 
Mantita para el  bebe Vestuario 
Puede pasar a noche Iluminación/Dirección 
Iluminación pirulo de policía Iluminación 
 62 Hospital Steady Producción 
Realización 
Se grabara plano helicóptero (NOCHE)+Plano 









Decorar habitación Vázquez 
Atrezzo 
 
Vázquez en pijama Vestuario 
 
Informe de exteriores para la jornada del 23/02/2007 
 
Fecha emisión informe 21 / 02 / 07
INFORME  




DE  DIRECCIÓN  A  TODOS LOS EQUIPOS
.............. 
23 / 02 / 07
HORARIO
Montaje Sec 0102.............................................07:30








                                       
                                           Montaje Sec 0109…………….……………….16:30
Fin de jornada........................................18:30







Se grabará en   bloques:










-40 mirones de edades variadas
-4 Agentes Lupas
Maquillaje / Peluquería:
-Repartidor con sangre en cara , boca y abdomen




-Delantal para el repartidor y manchado de sangre 
-Ropa de Gabi con 2 impactos en el pecho y 2 en el abdomen y con sangre
-Reloj de pulsera Vazquez con correa metalica elastica.
-Gabi con aspecto de maton de discoteca
-Actores y Figuración no demasiado abrigados
-Mantas para tumbar actores en el suelo
-Uniforme completo de Policia x8
-Uniformes sanitarios x4
Decoración / Atrezzo:
-Montar 4 mesas en el exterior de la cafeteria a 2 metros de la cafeteria
-Kit maletas de los lupas x4: Tizas, guantes, camara de fotos
-Mantas termicas x2 (Aun no estan colocadas sobre los cuerpos)
-Machete grande y sin filo manchado con sangre junto al cuerpo de Gabi.
-Periodico Marca manchado de sangre junto cuerpo Gabi 
-No estan marcadas todavía las siluetas alrededor de los cadáveres.
-Identificaciones Policiales. (todas las posibles)
 -Camaras de fotos periodistas x2
-Cinta de Baliza policial
-Kit policias de uniforme x8
-Pirulo para coche de Vazquez
-Camilla sanitarios x2
-Arma Vazquez, Mario, Rocio, Molina y las de los policias de figuración (Ninguna dispara ni se desenfunda)
Producción:
-Steady
-Unidades aparcadas en C/Augusto Figueroa.
-Ambulancia aparcada en la Plaza de Chueca
-Quitar bolardos de entrada a la plaza por C/Augusto Figueroa para paso de coches
-Mantas para tumbar actores en el suelo
-Pedalinas y flight cases
-2 coches de policia Zeta
-Coche de Vazquez
-Citar SAMUR
-Pedir uniformes sanitarios x4
-Permiso para utilizar e material medico de la ambulancia.
-Permiso para montar el set en el bar “La vaquita”
-Kiosko abierto para esta secuencia.
-Citar especialista que interpretaran a Gabi y a Repartidor.
-Ordenador portátil
-Policia 
 -2 coches de policia Zeta
-Walkies, moviles,sobaqueras y armas para los policias de figuración
-Cinta de Baliza policial
-Identificaciones Policiales.





-Arma Vazquez, Mario, Rocio, Molina y las de los policias de figuración (Ninguna dispara ni se desenfunda)
Vehículos:









-Gabi con aspecto de maton de discoteca
-Actores y Figuración no demasiado abrigados







Se grabará en 1 bloques:










-8 Policias uniformados (1 tiene frase)
-4 Sanitarios
-40 mirones de edades variadas
-4 Agentes Lupas
Maquillaje / Peluquería:
-Repartidor con sangre en cara , boca y abdomen




-Delantal para el repartidor y manchado de sangre
-Ropa de Gabi con 2 impactos en el pecho y 2 en el abdomen y con sangre
-Reloj de pulsera Vazquez con correa metalica elastica.
-Gabi con aspecto de maton de discoteca
-Actores y Figuración no demasiado abrigados
-Mantas para tumbar actores en el suelo
-Pantalones raccord Corso de la secuencia 0103
-Uniformes de Policias completo x8
-Uniformes de sanitarios x4
-Gafas de sol de Corso
Decoración / Atrezzo:
-Mismo panteamiento que en Sec 2 pero con mas elementos de atrezzo debido al paso del tiempo
-Montar 4 mesas en el exterior de la cafeteria a 2 metros de la cafeteria
-Kit maletas de los lupas: Tizas, guantes, camara de fotos
-Mantas termicas x2  YA COLOCADAS sobre los cuerpos
-Machete grande y sin filo manchado con sangre junto al cuerpo de Gabi.
-Periodico Marca manchado de sangre junto cuerpo Gabi 
-SI ESTAN marcadas las siluetas alrededor de los cadáveres.
-Identificaciones Policiales.
-Kit de policia completo x8
-Camaras de fotos para figuración
-Cinta de Baliza policial




-Arma Vazquez, Mario, Rocio, Molina y Corso y las de los policias de figuración (Ninguna dispara ni se desenfunda)
-Identificaciones Policiales. (todas las posibles)
Producción:
-Steady
-Unidades aparcadas en C/Augusto Figueroa.
-Quitar bolardos de entrada a la plaza por C/Augusto Figueroa para paso de coches
-Mantas para tumbar actores en el suelo
-Pedalinas y flight cases





-Permiso para utilizar e material medico de la ambulancia.
-Permiso para montar el set en el bar “La vaquita”
-Kiosko abierto para esta secuencia.




 -2 coches de policia Zeta
-Walkies, moviles,sobaqueras y armas para los policias de figuración
-Cinta de Baliza policial
-Identificaciones Policiales.






-Arma Corso, Leo,Vazquez, Mario, Rocio, Molina y las de los policias de figuración (Ninguna dispara ni se 
desenfunda)
Vehículos:







-Que se note mas actividad que en la secuencia 2
-Actores y Figuración no demasiado abrigados
-Se levantara la manta termica que cubre a Gabi
-Pantalones raccord Corso de la secuencia 0103
-Gabi y Repartidor seran especialistas


















-Mismas necesidades que en Sec. 0104
Maquillaje / Peluquería:
-Mismas necesidades que en Sec. 0104
Vestuario:
-Encargado de Uniforme
-Mismas necesidades que en Sec. 0104
Decoración / Atrezzo:
-Bandeja con copas, vasos y  platitos.
-Bayeta
-Mismas necesidades que en Sec. 0104
Producción:
-Mismas necesidades que en Sec. 0104
-Steady
Policia
Mismas necesidades que en Sec 0104
Armas:
-Mismas necesidades que en Sec. 0104
Vehículos:




-Mismas necesidades que en Sec. 0104
Sonido:
-Mismas necesidades que en Sec. 0104
Dirección:







La secuencia se grabara en 1 bloques:





-7 Yonquis (Reciclados de la secuencia)
Decoración / Atrezzo:
-Papel plata, papelina,  mechero para Yonquis
-Botella de litro de cerveza.
-Construcciones de cartón para yonquis.
-Carrito de supermercado para Yonquis





-Prevenir posible ropa cutre para los Yonquis
Producción:
-Coche K Vázquez con pirulo 
-Ordenador portátil
Vehículos:
-Coche Vázquez  con pirulo 
Especialistas:
Armas:
- Pistolas Corso y Vázquez (No disparan)
Cámara:
-Cámara al hombro con teleobjetivos
Iluminación:
-Kit iluminación dentro del coche
Sonido:
-Inalámbricos x2
















Plan semanal de grabación provisional de la semana  



















Calendario postproducción de la segunda temporada 
14 de febrero de 2008
PABLO BARRERA C. 14-17-20-23-26-29 GUILLERMO GROIZARD CAPS. 15-18-21- 24 - 27
SANDRA GALLEGO CAPS. 16-19-22-24-28
LUNES MARTES MIÉRCOLES JUEVES VIERNES SÁBADO DOMINGO
4 5 6 7 8 9 10
28 Hospital/Dpch asociac 27 Cs. Beltrán/ crtra 27 Cs. Alcalde/Residencia 27 Cobertizo/paredón 28 M.F. Sala de Visitas
coche Corso entrada/cobertizo Crtra Boni/cas ruina/cem Cementerio 28 Unidad
PROCESOS 23 Convento 28 Calle Putas PROCESOS 23
MASTER 24 Fxd 23 Callejón 2ª UNIDAD Fxd 23
23 al músico PREMONTAJE  25 PREMONTAJE  26 PROCESOS 24
PREMONTAJE  25 PREMONTAJE  25 PREMONTAJE  26 Fxd 24
Lectura 29
eQ UVA 23 eQ  23
eQ (digit+etalonaje) 23 eQ (etalonaje) 23 PREMEZCLAS 23
PREMEZCLAS 23 PREMEZCLAS 23 PREMEZCLAS 23 Emisión 18 DOBLAJES 23
11 12 13 14 15 16 17
28 Patio trasero 27 Excavación M-40 28 Calle portal Marini 28 Descampado/calles 28 Unidad
Vinacoteca Colmado/Coche abuelo Tapicería Cecilia che. Leo lapas
27 Coche Molina Lapas
PROCESOS 24 PREMONTAJE  25 PREMONTAJE  26 26 Tienda de lujo Dvd  29
Fxd 24 PREMONTAJE  25 PREMONTAJE  26 PREMONTAJE  26 PREMONTAJE  27
PREMONTAJE  26 eQ (Pablo) 23 eQ rectif. fxd  23 PREMONTAJE  26 PREMONTAJE  26
eQ (digit+etalonaje) 24 eQ (etalonaje) 24 eQ (etalonaje) 24 eQ (Guillermo) 24
24 al músico Copias y entrega 23 PREMEZCLAS 24
Músicas + SONO 23 PREMEZCLAS 24 PREMEZCLAS 24 Emisión 19 PREMEZCLAS 24
18 19 20 21 22 23 24
29 Chalet putas 29 Chalet putas 29 Desguace 29 Sendero Alberca 29  Terraza calle Esparza
Parking casa Corso
MONTAJE dvd  29 PREMONTAJE  27/25 PREMASTER 25 PREMONTAJE  27 MASTER 25
PREMONTAJE  25 PREMONTAJE  25 PREMONTAJE  27
eQ (rótulos+volcd) 24
Músicas + SONO 24 Copias y entrega 24 Emisión 20
25 26 27 28 29 1 2
29 Calle Bianca 29 Persecución 29 Unidad PREMONTAJE  27 PREMONTAJE  26
29 Sendero Alberca       (Las Tablas) PREMONTAJE  27 PREMONTAJE  26
29 MF Estd Bianca PREMONTAJE  27
PROCESOS 25 Fxd 25 PREMONTAJE  27 eQ (UVA) 25
25 al músico eQ (digit+etalonaje) 25 eQ (etalonaje) 25 eQ (Sandra) 25 eQ (rótulos+volcd) 25
PREMEZCLAS 25
PREMEZCLAS 25 PREMEZCLAS 25 PREMEZCLAS 25 Emisión 21
PABLO BARRERA C. 14-17-20-23-26-29 GUILLERMO GROIZARD CAPS. 15-18-21- 24 - 27
FEBRERO 2008
MARZO 2008
14 de febrero de 2008
SANDRA GALLEGO CAPS. 16-19-22-24-28
LUNES MARTES MIÉRCOLES JUEVES VIERNES SÁBADO DOMINGO
3 4 5 6 7 8 9
PREMASTER 26 PREMONTAJE  27 MASTER 26 PROCESOS 26 PREMONTAJE  27
PREMONTAJE  27 Fxd 26 PREMONTAJE  27
Emisión 22
10 11 12 13 14 15 16
PREMONTAJE  27 PREMASTER 27 PREMONTAJE  28 MASTER 27 PROCESOS 27
PREMONTAJE  27 PREMONTAJE  28 Fxd 27
eQ (digit+etalonaje) 26 eQ (etalonaje) 26 eQ (UVA) 26
26 al músico Copias y entrega 25 PREMEZCLAS 26 eQ (Pablo) 26
PREMEZCLAS 25 Músicas + SONO 25 PREMEZCLAS 26 Emisión 23 PREMEZCLAS 26
17 18 19 20 21 22 23
PREMONTAJE  28 PREMONTAJE  28 PREMONTAJE  28
PREMONTAJE  28 PREMONTAJE  28 PREMONTAJE  28
eQ (rótulos+volcd) 26
eQ (digit+etalonaje) 27
27 al músico Copias y entrega 26
PREMEZCLAS 26 Músicas + SONO 26 PREMEZCLAS 27 Emisión 24
24 25 26 27 28 29 30
PREMONTAJE  28 PREMONTAJE  28 PREMASTER 28 PREMONTAJE  29 MASTER 28
PREMONTAJE  28 PREMONTAJE  28 PREMONTAJE  29
eQ (etalonaje) 27 eQ (UVA) 27 eQ (rótulos+volcd) 27
eQ (Sandra) 27
Músicas + SONO 27 Copias y entrega 27
PREMEZCLAS 27 PREMEZCLAS 27 PREMEZCLAS 27 Emisión 25
MARZO 2008
14 de febrero de 2008
PABLO BARRERA CAPS. 14-17-20-23-26 GUILLERMO GROIZARD CAPS. 15-18-21-24
SANDRA GALLEGO CAPS. 16-19-22-25
LUNES MARTES MIÉRCOLES JUEVES VIERNES SÁBADO DOMINGO
31 1 2 3 4 5 6
PROCESOS 28 PREMONTAJE  29 PREMONTAJE  29 PREMONTAJE  29 PREMONTAJE  29
Fxd 28 PREMONTAJE  29 PREMONTAJE  29 PREMONTAJE  29 PREMONTAJE  29
eQ (digit+etalonaje) 28 eQ (etalonaje) 28 eQ (UVA) 28
28 al músico eQ (Guillermo) 28 eQ (rótulos+volcd) 28
PREMEZCLAS 28 PREMEZCLAS 28
PREMEZCLAS 28 PREMEZCLAS 28 Emisión 26
7 8 9 10 11 12 13
PREMONTAJE  29 PREMASTER 29 MASTER 29 PROCESOS 29
PREMONTAJE  29 Fxd 29
Copias y entrega 28 29 al músico
Músicas + SONO 28 Emisión 27
14 15 16 17 18 19 20
Compactados 14-29 (sL) Compactados 14-29 (sL) Compactados 14-29 (sL) Limpieza y borrado AVID
eQ (digit+etalonaje) 29 eQ (etalonaje) 29 eQ (UVA) 29 eQ (rótulos+volcd) 29
eQ (Pablo) 29 PREMEZCLAS 29
PREMEZCLAS 29 PREMEZCLAS 29 PREMEZCLAS 29 Emisión 28 Músicas + SONO 29
21 22 23 24 25 26 27
Copias y entrega 29 Emisión 29
28 29 30
ABRIL 2008








CAP. PgR Nº SEC. EXT  PLATO MULTI TOTAL 
 
1 62 7 2 1 + ¼ 10 + ¼ 
2 57 1 + ½ 1 5 + ¾ 8 + ¼ 
3 51 4 + ½ 1 + ¾ 1 + ¾ 8 
4 51 6 + ¾ 3 + ¼  10 
5 49 52 5 1 + ¼ ¾ 7 
6 48 48 5 2 1 + ½ 8 + ½ 
7 49 60 4 + ¼ 2 + ½ ½ 7 + ¼  
8 52 50 3 2  1 6 
9 57 97 5 + ¾ 2 + ½  8 + ¼  
10 49 46 4 1 + ½ 1 + ¼ 6 + ¾   
11  59 65    5 2 + ¾  7 + ¾ 
12   4 2 + ½ ½ 7  
13   5 1 + ¾ 1 + ¾ 7 + ¾  
14   5 ¾ 2 + ¼ 8 + ½  
29   1  ¾ 1 + ¾  
   
       
95 DIAS GRABADOS HASTA CAP. 12 (tendríamos que haber usado 84 días) +  18 
DIAS = 113 DIAS TOTAL 
(DEL 15 DE ENERO 2007 AL 27 DE JUNIO 2007) 
 
IDEAL: 14 CAP. X 7 DIAS= 98 DIAS (15 días mas incluido 1+ ¾ del cap. 16.  




















CAP. PgR Nº SEC. EXT  PLATO MULTI TOTAL CAP 
 
14    ¼ 8 + ¾  
15  4 2 ¼ 6+ ¼  
16  5 + ½ 1+ ½ 1+ ¼ 8+ ¼   
17              10 + ¾       1                                         11 + ¾ 
18 4 + ¼ 1 ¾ 6+ ¼ 6+ ¼ 
19 5 2 + ½ ¾ 8 + ¼ 
20 5 (¼ minidv) 3  8 + ¼ minidv 
21  6 + ¼ 1 + ½ 1 8 + ¾         
(incluido 3 días miami) 
22  5 + ¾ 3 + ¼ ¾ 9 + ¾  
23  5 2 + ¼ 1 8 + ¼ 
24  6 + ¾ 1 + ¼  7 + ½ + ½ HDV  + 
25  5 + ¼ 1 + ¼ 1 + ¾ 8 + ¼ 
26  7 1 + ¼ ½ 8 + ¾ + ¼ HDV    
27  4 2 ¼ 6 + ¼  + ¾ HDV  
28  5 2 + ½ ¾ 8 + ¼  
29 (sept)  6+ ¾ 1 ¼ 8   
29 (junio)  1  ¾ + ¼ (sep) 2          = 10+ ¼
  
  
TOTAL JORNADAS GRABADAS EN 2ª TEMPORADA (3 sep a 27 feb) : 124  
 
124 JORNADAS / 15 CAPITULOS= 8’26 días por capítulo 
Comité del 4 al 10 de marzo de 2015 
 
Comité semanal de contenidos
Miércoles, 11 de marzo de 2015
Gabinete de Estudios de la Comunicación Audiovisual
Ctra. Fuencarral-Alcobendas, km. 12,450
28049 Madrid (España)
Tel. (+34) 91 728 57 80
www.geca.es
geca@geca.es
1. Rendimiento de los espacios de Globomedia
1 1  Ranking de los programas de Globomedia. .
1.2. Fichas de los programas de Globomedia
2. Producción independiente
2 1 Ranking por horas de las productoras españolas. .
2.2. Distribución del tiempo de emisión por tipo de producción
3. Ranking semanal de canales por share
4. Estrenos de la semana








R di i t  d  l  i  d  en m en o e os espac os e
Globomedia
1.1. Ranking de los programas de Globomedia
1 2 Fichas de los programas de Globomedia. .
COMITÉ DE CONTENIDOS (semana del 2 al 8 de marzo de 2015)
1. Rendimiento de los espacios de Globomedia
Semana
Anterior


















1.1. Ranking de los programas de Globomedia
.
1 laSexta EL INTERMEDIO (LU-JU)   4 2-mar 5-mar 21:25 56 Humor 2.524 5,6 13,0 12,1
2 laSexta EL OBJETIVO DE ANA PASTOR   1 8-mar 8-mar 22:29 80 Actualidad 1.986 4,5 10,2 10,2
3 laSexta ZAPEANDO   5 2-mar 6-mar 15:47 93 Actualidad 858 1,9 7,1 7,2
4 FDF-T5 AIDA (REPETICION) 5 2-mar 6-mar 21:23 88 Sitcom 544 1,2 2,9 2,9
5 FDF-T5 AIDA (REPETICION ACCESS PRIME TIME) 6 2-mar 6-mar 20:12 69 Sitcom 427 0,9 2,9 2,9
6 FDF-T5 AIDA (REPETICION TARDE FIN DE SEMANA) 2 7-mar 8-mar 17:57 70 Sitcom 422 0,9 3,6 3,1
7 FDF-T5 AIDA (REPETICION LATE NIGHT) 1 2-mar 2-mar 23:50 81 Sitcom 402 0,9 3,8 2,5
8 FDF-T5 AIDA (REPETICION FIN DE SEMANA) 2 7-mar 8-mar 16:41 76 Sitcom 319 0,7 2,6 2,9
9 Neox EL CLUB DE LA COMEDIA 2 7-mar 8-mar 14:48 49 Humor 244 0,5 2,1 1,8
10 laSexta ZAPEANDO (REPETICION) 3 7-mar 8-mar 10:49 94 Actualidad 161 0,3 3,9 4,2
11 FDF-T5 AIDA (REPETICION MAÑANA) 5 2-mar 6-mar 11:35 90 Sitcom 113 0,3 3,1 3,4
12 FDF-T5 LOS SERRANO (REPETICION MAÑANA) 5 2-mar 6-mar 9:59 95 Serie-dramedia 68 0,1 2,5 2,2
13 ETB2 EL CONQUISTADOR DEL FIN DEL MUNDO  (HOSTOIL)  2 2 ma 8 ma 22 33 97 Realit 92 4 2 11 3 10 6- r - r : y , , ,
14 ETB2 EL CONQUIS  (HOSTOIL) 1 2-mar 2-mar 23:36 64 Reality 71 3,4 11,8 10,8
15 ETB2 ATRAPAME SI PUEDES  (HOSTOIL)   5 2-mar 6-mar 14:10 47 Concurso 39 1,9 7,8 8,2
Elaboración de GECA a partir de datos de Kantar Media
? Con fondo verde si supera su dato de la semana anterior
? Con fondo rojo si no supera su dato de la semana anterior
COMITÉ DE CONTENIDOS (semana del 2 al 8 de marzo de 2015)
1. Rendimiento de los espacios de Globomedia
1.2.1. Ficha ‘Zapeando’ (laSexta)
Elaboración de GECA a partir de datos de Kantar Media
COMITÉ DE CONTENIDOS (semana del 2 al 8 de marzo de 2015)
1. Rendimiento de los espacios de Globomedia
1.2.2. Ficha ‘El intermedio’ (laSexta) 
Elaboración de GECA a partir de datos de Kantar Media
COMITÉ DE CONTENIDOS (semana del 2 al 8 de marzo de 2015)
1. Rendimiento de los espacios de Globomedia
1.2.3. Ficha ‘El objetivo de Ana Pastor’ (laSexta)
Elaboración de GECA a partir de datos de Kantar Media
COMITÉ DE CONTENIDOS (semana del 2 al 8 de marzo de 2015)
1. Rendimiento de los espacios de Globomedia
1.2.3. Ficha ‘El objetivo de Ana Pastor’ (laSexta)
Elaboración de GECA a partir de datos de Kantar Media
P d ió  i d di tro ucc n n epen en e
2.1. Ranking por horas de las productoras españolas
2.2. Distribución del tiempo de emisión por tipo de  
producción
COMITÉ DE CONTENIDOS (semana del 2 al 8 de marzo de 2015)
2. Producción independiente
Productora Nº Horas Nº Programas Porcentaje Nº Horas
1 Globomedia 1.567 37
2 Molinos de Papel 1.292 50
3 Alb  Ad iáti 1 016 11
6,1%
2.1. Ranking por horas de las productoras españolas | Temporada 2014/15
a r ca .
4 CHIP Audiovisual 884 15
5 La Fábrica de la Tele 861 24
6 Cuarzo Producciones 805 9
7 Boomerang TV 740 11
8 Mandarina Producciones 719 15







10 Magnolia 633 13
11 Zebrastur 551 24
12 El Terrat 539 14
13 Gestmusic Endemol 535 20
14 Atlántida Media 431 12





16 Mediapro 419 27
17 Pausoka 402 28
18 Zeppelin Televisión 392 22
19 Grupo Ganga 388 9
20 Miramón Mendi 368 3
21 Diagonal TV 364 15 (Resto)
22 The Walt Disney Company Iberia 362 5
23 Indaloymedi@ 330 1
24 Faro TV 318 12
25 El Mundo TV 277 10
26 Andalucía Digital Multimedia 274 2
27 Gourmandia 256 3
64,1%
28 Gona 236 4
29 Media 3.14 220 13
30 ZZJ 211 10
32 Hostoil 189 9
..... ..... .....
(*) Se incluyen repeticiones y resúmenes. No se incluyen programas contenedores. Cadenas de estudio: TVE1, TVE2, Antena 3, Cuatro, Telecinco, laSexta, Canal Sur, 
Canal 2A, TV3, K3-33, ETB1, ETB2, TVG, Telemadrid, Canal 9, TV Canaria, CMT, Aragón TV, TPA, IB3, 7RM, Clan, Disney Channel, Neox, Nova, Nitro, LaSiete, FDF-T5, 
Intereconomía, Teledeporte, Nitro,  Marca TV, laSexta2, laSexta3 y Divinity
Elaboración de GECA a partir de datos de Kantar Media
COMITÉ DE CONTENIDOS (semana del 2 al 8 de marzo de 2015)
2. Producción independiente
Total cadenas
2.2. Reparto del tiempo de emisión por tipo de producción | Temporada 2014/15
35 0%40 0% 25 0%
Ajena Independiente Propia
Cadenas nacionales Primeros canales Cadenas surgidos
,, ,









(*) TVE1 TVE2 Antena 3 Cuatro Telecinco y laSexta , ,  , ,   .
(**) Canal Sur, Canal 2A, TV3, K3-33, ETB1, ETB2, TVG, Telemadrid, Canal 9, TV Canaria, CMT, Aragón TV, TPA, IB3 y 7RM.
(***) Clan TVE, Disney Channel, Neox, Nova, Nitro, LaSiete, FDF-T5, Intereconomía, Teledeporte, Boing, Marca TV, laSexta2, 
laSexta3 y Divinity
Elaboración de GECA a partir de datos de Kantar Media
Ranking semanal de audiencias
COMITÉ DE CONTENIDOS (semana del 2 al 8 de marzo de 2015)
3. Ranking semanal de canales por share
Elaboración de GECA a partir de datos de Kantar Media
Máximo de los domingos de la temporada (relativo a la cadena)
Mínimo de los domingos de la temporada (relativo a la cadena)
Estrenos de la semana
COMITÉ DE CONTENIDOS (semana del 2 al 8 de marzo de 2015)
4. Estrenos de la semana
4.1. Estrenos de programación del martes 3 al lunes 9 de marzo de 2015
Elaboración de GECA a partir de datos de Kantar Media
? Con fondo verde si supera el dato de la cadena en temporada
? Con fondo rojo si no supera el dato de la cadena en temporada
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5. Formatos internacionales analizados por Teleformat
5.2. Ficción  
A di i  i t i lu enc as n ernac ona es
6.1. Italia (2 al 8 marzo 2015) 
6.2. Estados Unidos (23 febrero al 1 marzo 2015)
6.3. Francia (23 febrero al 1 marzo 2015)
6 4  R i  U id  (23 f b  l 1  2015). . e no n o e rero a marzo
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6. Audiencias internacionales 
Hog Ind Hog Ind Hog Ind
C l i  C  It li  
Día
Rating Miles Share
Género Subgénero CadenaFecha Hora Emisión
6.1. Las 10 emisiones más vistas de Italia (Semana del 2 al 8 de marzo de 2015)  
1 5-mar-15 21:10
a c o: oppa a a:
Juventus-Fiorentina Retransmisión Fútbol Rai Uno J - - - 7.092 - 24,7
2 8-mar-15 21:10 Braccialetti rossi: Serie-drama Médicos / Hospitales Rai Uno D - - - 6.231 - 23,6
3 7-mar-15 21:10 C'è posta per Te: Reality Sorpresas Canale 5 S - - - 5.935 - 27,6
Calcio: Coppa Italia: Lazio-
4 4-mar-15 21:10
Napoli
Retransmisión Fútbol Rai Uno X - - - 5.133 - 17,6
5 2-mar-15 21:10 L'Isola dei famosi: Reality Supervivencia / 
Aventura / Militar
Canale 5 L - - - 5.042 - 23,9
6 4-mar-15 21:10 Solo per amore: Serie-drama Suspense Canale 5 X - - - 4.481 - 15,9
7 2 mar 15 21:10
Cine nacional: Mai Stati Cine-
Rai Uno L 4 392 15 3- -
Uniti largometraje
-- - - - . - ,
8 8-mar-15 21:10 Il Segreto: Serial Amor / Romance Canale 5 D - - - 4.142 - 15,6
9 6-mar-15 21:10 Il Bosco: Miniserie Misterio / Terror Canale 5 V - - - 3.911 - 14,9
10 3-mar-15 21:10 Lo show dei record: Variedades Desafíos Canale 5 M - - - 3.799 - 15,6
El fútbol se posiciona como la emisión más vista con la semifinal de la Coppa Italia entre Juventus y
Fiorentina seguido de la serie ‘Braccialetti rossi’ y el reality ‘C'è posta per te’ En cuarta posición aparece la
Fuente: Tvblog.it
.
otra semifinal de la Coppa Italia entre Lazio y Napoli, que compite el miércoles con el drama ‘Solo per
amore’ de Canale 5 que sube hasta el seis. En el cinco repite el reality de Canale 5 ‘L'Isola dei famosi’ que se
f l l l d l ‘ ’ l l ‘ l ’ b h l hen renta e unes a a come ia ita iana Mai Stati Uniti . E seria I Segreto aja asta e oc o, mientras que
la ficción ‘Il Bosco’ sube hasta el nueve. Cierra la clasificación el espacio de variedades ‘Lo show dei record’.
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6.2. Las 10 emisiones más vistas de Estados Unidos (Semana del 23 febrero al 1 de marzo 2015) 
1 24-feb-15 20:00 NCIS: Serie-drama Policías / Detectives CBS M - - - 17.383 - -
2 26-feb-15 20:00 The Big Bang Theory: Sitcom Relaciones humanas CBS J - - - 16.671 - -
3 24-feb-15 20:00
The Voice: (Estreno 
temporada 8)
Concurso Talentos NBC M - - - 14.061 - -
4 23-feb-15 20:00 The Voice: Concurso Talentos NBC L - - - 13.968 - -
5 25-feb-15 21:00 Empire: Serie-drama Familia FOX X - - - 13.900 - -
6 24-feb-15 21:00 NCIS: New Orleans: Serie-drama Policías / Detectives CBS M - - - 13.708 - -
7 1 mar 15 19:00 60 Minutes: 
Magacín de 
CBS D 13 553- -
actualidad
-- - - - . - -
8 1-mar-15 20:00 Madam Secretary: Serie-drama Política / Empresa CBS D - - - 11.645 - -
9 26-feb-15 20:30 The Odd Couple: Sitcom Relaciones humanas CBS J - - - 11.080 - -
10 23-feb-15 21:00 Scorpion: Serie-drama Policías / Detectives CBS L - - - 10.693 - -
La cadena CBS sube al primer puesto del Top 10 de las emisiones más vistas de la semana con el veterano
drama policíaco ‘NCIS’ y destaca en segunda posición con la exitosa sitcom ‘The Big Bang Theory’ También
Fuente: tvbythenumbers.com
.
domina la segunda mitad del ranking con el spin off ‘NCIS: New Orleans’, el magacín de actualidad ‘60
Minutes’ y las series ‘Madam Secretary’, ‘The Odd Couple’ y ‘Scorpion’. NBC se sitúa en tercero y cuarto
l l d l d d ‘ h ’ l ó d l d dugar con e estreno e a octava tempora a e T e Voice y a emisi n e martes e este concurso e
talentos. FOX sube al quinto puesto de la lista con la serie ‘Empire’.
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6.3. Las 10 emisiones más vistas de Francia (Semana del 23 de febrero al 1 de marzo de 2015) 
1 26-feb-15 20:50 Section de recherches: Serie-drama Policías / Detectives TF1 J - - - 6.693 - 25,7
2 28-feb-15 20:50
The Voice, la plus belle 
voix: 
Concurso Talentos TF1 S - - - 6.669 - 32,1
3 23-feb-15 20:50
Telefilme nacional: Tu es 
mon fils
TV movie -- TF1 L - - - 6.064 - 23,3
4 24-feb-15 20:50 Person of Interest: Serie-drama Policías / Detectives TF1 M - - - 5.945 - 22,0
5 1-mar-15 20:50 Cine extranjero: Blanche 
Neige et le chasseur
Cine-
largometraje
-- TF1 D - - - 5.848 - 23,6
6 27-feb-15 20:50 Stars sous hypnose: Variedades Magia TF1 V - - - 5.074 - 22,8
7 25 feb 15 20:50 Les experts: Serie drama Policías / Detectives TF1 X 5 026 19 6- - - - - - . - ,
8 23-feb-15 20:45
Rizzoli & Isles: autopsie 
d'un meurtre: 
Serie-drama Policías / Detectives France 2 L - - - 4.301 - 15,6
9 27-feb-15 20:45 Boulevard du Palais: Serie-dramedia Policías / Detectives France 2 V - - - 3.944 - 15,9
10 25-feb-15 20:45 Chefs: Serie-drama Otras profesiones France 2 X - - - 3.942 - 15,4
Una vez más, TF1 lidera todas las noches de la semana. Los dos primeros puestos del ranking se inversan
con respecto a la semana anterior: la serie ‘Section de recherches’ se coloca en el uno mientras que ‘The
Fuente: Écran total
Voice, la plus belle voix’ baja al dos. El lunes, la privada vence gracias al telefilme ‘Tu es mon fils’ frente a la
ficción estadounidense ‘Rizzoli & Isles’, que se mantiene en el ocho. La tercera entrega de ‘Stars sous
h ’ ú l l l d ‘ l d d l ’ l é lypnose se sit a en e seis y supera e viernes a a serie e France 2 Bou evar u Pa ais . E mi rco es, TF1
vuelve a dominar gracias a la ficción ‘Les experts’ que supera a la de France 2 ‘Chefs’, que repite en el diez.
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6.4. Las 10 emisiones más vistas de Reino Unido (Semana del 23 febrero al 1 marzo de 2015) 
1 1-mar-15 20:00 Call the Midwife: Serie-drama Otras profesiones BBC One D - - - 8.640 - 34,0
2 23-feb-15 20:00 EastEnders: Serial Relaciones humanas BBC One L - - - 8.430 - 36,6




Serie-drama Policías / Detectives ITV L - - - 7.850 - 33,6
5 24-feb-15 19:30 EastEnders: Serial Relaciones humanas BBC One M - - - 7.830 - 35,6
6 23-feb-15 20:30 Coronation Street: Serial Relaciones humanas ITV L - - - 7.740 - 33,5
7 25 feb 15 19:30 Coronation Street: Serial Relaciones humanas ITV X 7 540 36 2- - - - - . - ,
8 27-feb-15 19:30 Coronation Street: Serial Relaciones humanas ITV V - - - 7.300 - 35,2
9 28-feb-15 19:15 The Voice UK: Concurso Talentos BBC One S - - - 7.230 - 33,1
10 27-feb-15 20:00 EastEnders: Serial Relaciones humanas BBC One V - - - 7.190 - 33,1
Esta semana, ‘Call The Midwife’ (BBC One) recupera el liderazgo del ranking holandés con una audiencia de
6 6 millones de espectadores y un 34% de share El serial ‘EastEnders’ (BBC One) sitúa tres capítulos en el
Fuente: Broadcast / BARB
, .
Top 10, uno menos que su rival de ITV, ‘Coronation Street’. La final de la segunda temporada de
‘Broadchurch’ (ITV) aparece en la cuarta posición de la clasificación, en la que también aparece ‘The Voice
’ ( )UK BBC One .
